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I. Introducción 
 
 
Mi primera aproximación al objeto de este proyecto tuvo lugar en el año 2010, al participar en 
el seminario: ‘La vista a la Edad Media española a través del Cantar de Mío Cid’, que fue 
dirigido por la Sra. Prof. Dr. Friederike Hassauer. En este seminario afronté por primera vez y 
de una forma bastante intensa la figura de Rodrigo Díaz de Vivar, mejor conocido como el 
‘Cid’, y toda la temática en torno al Personaje.  
A continuación cursé un año como estudiante del programa Erasmus en Salamanca y, 
visitando la exposición permanente ‘Ieronimus’ en la torre medieval de la Catedral Vieja, me 
encontré con varias reliquias muy vinculadas a la historia medieval de España. Me llamó la 
atención una imagen de Jesucristo crucificado, de tamaño pequeño, descrito como el ‘Cristo 
pectoral del Cid’ y que, según dicen, es del siglo XI. Como también soy estudiante de Historia 
del Arte, me sentí motivada para investigarlo más profundamente desde un punto de vista 
histórico-artístico. En las siguientes investigaciones me di cuenta de que, por un lado, las 
informaciones sobre este crucificado eran escasas, casi nulas, y por otro lado, supe que había 
otro crucifijo románico, el llamado Cristo de las Batallas, en la Catedral Nueva de 
Salamanca, talla que, según se cree, perteneció al propio Rodrigo Díaz de Vivar. Las 
preguntas que se me plantearon enseguida fueron: ¿Cómo han llegado estos crucifijos a 
Salamanca, si el Cid nunca pasó por esta ciudad? Los dos crucifijos -datados del mismo siglo, 
pero que guardan más diferencias que aspectos en común- ¿de verdad pertenecieron al Cid? 
Para analizarlo más profundamente, pasé cuatro meses en Salamanca, gracias a una beca de la 
institución ‘Forschungsservice und Internationale Beziehungen’ de la Universidad de Viena. 
 
Antes de nada, siempre tenía que tener presente que la figura del Cid ha sido muy tratada a lo 
largo de la historia de la literatura española, y en muchos aspectos de su vida es difícil 
encontrar el límite entre realidad y ficción. La obra literaria del Poema de Mío Cid1, que hasta 
hoy en día es una de las más famosas de la literatura española, no hace sino aumentar el 
desafío. ¿Dónde se describe con rigor al personaje histórico, y en qué partes, por el contrario, 
se muestra una versión idealizada del caballero?  
  
                                                
1 Nota de la autora: En el texto siguiente, en unas ocasiones, se abreviará la obra con PMC. 
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En el caso del Cristo de las Batallas, es obligado recordar la figura de don Jerónimo de 
Perigueux. Este religioso, de origen francés, fue el primer obispo de la nueva diócesis de 
Salamanca, que jugó un papel muy importante en la repoblación de la ciudad, después de la 
ocupación musulmana. Sin embargo, sabemos que antes de alcanzar esta dignidad y llegar a 
Salamanca, ya era una figura de gran relieve: Un monje cluniacense que no sólo luchaba al 
lado de Rodrigo Díaz de Vivar en las batallas, sino que también fue su confesor y su 
compañero. Los primeros documentos que mencionan al Cristo de las Batallas son del siglo 
XVII. El historiador oficial de Salamanca de entonces, Gil González Dávila, lo mencionó por 
primera vez, afirmando que el Cristo de las Batallas había sido traído a la ciudad por 
Jerónimo de Perigueux y que había pertenecido al propio Cid. Según sus textos, después de la 
muerte del obispo de origen francés en 1120, el crucifijo nunca fue separado de los sepulcros 
del obispo, pese a estos que fueron varios sucesivos. En tal documento el autor relata la 
historia de dieciocho milagros que ocurrieron desde el momento en que se abriera uno de los 
sarcófagos del obispo, con objeto de trasladar sus restos mortales. Atribuyó estos milagros a 
la influencia del Cristo de las Batallas, otorgándole desde entonces un aura místico. Al 
tratarse de un documento escrito más de quinientos años después de la muerte del Cid y que, 
además de ello, refería los mencionados milagros, surgieron más dudas sobre su verdadero 
origen. Para avanzar en la búsqueda de una respuesta concreta, seguí buscando en otros 
documentos, y por supuesto en el propio Poema de Mío Cid, más alusiones a ‘cruces’ o 
‘crucifijos’. Como los resultados no fueron satisfactorios, me decanté por la alternativa de 
realizar un análisis histórico-artístico. En primer lugar, desde una perspectiva teorética: 
¿Cómo se representaba en el románico un Cristo crucificado? ¿Por qué vía llegó el románico 
a la Península Ibérica? ¿Y cómo encaja el Cristo de las Batallas dentro de las normas 
estilísticas del románico?   
Más adelante, como último paso para acercarme a una conclusión satisfactoria, abordé un 
análisis artístico. La imagen ha estado custodiada durante tres años en un taller de 
restauración en Madrid, antes de que, en abril de 2012 haya vuelto a su puesto en la Catedral 
Nueva de Salamanca, aunque en esta ocasión sólo de forma transitoria. Antes de la 
restauración, el Cristo de las Batallas tenía un aspecto casi artificial que no la hacía parecer 
como la pieza románica que es; responsables de ello son las sucesivas capas de pintura que se 
han superpuesto durante varios siglos. Gracias a la Memoria hecha por el taller de 
restauración que, entre otras intervenciones, retiró tales capas, pude acceder a investigar los 
restos de policromía que sí podrían ser los originales. De su análisis extraje la tesis de que 
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muy probablemente se trata de una policromía gótica, lo que me ayudó a llegar a nuevas 
conclusiones sobre su vinculación con el Cid. 
 
El Cristo pectoral del Cid es una pieza casi no mencionada en la literatura. Las informaciones 
que se pueden encontrar sobre este crucifijo se reducen a su origen, ubicado en la Escuela de 
Limoges, y al hecho de que fuera traído a Salamanca por Martín López de Hontiveros en 
1647, como la cruz que al parecer llevaba el Cid en sus combates. Desde mi primer encuentro 
con la pieza, me llamaron la atención sus rasgos, mucho más evolucionados en el estilo 
románico que caracteriza, por ejemplo, al Cristo de las Batallas. Las dudas sobre su probable 
vínculo con el Cid se confirmaron cuando, profundizándome en la materia de la Escuela de 
Limoges, supe, entre otras cosas, que tal Escuela no produjo obras con este tipo de esmalte 
antes del siglo XII, lo que excluye la posibilidad de coincidencia cronológica con el Cid. Sin 
embargo, seguí con mi detenida investigación sobre aquel taller, por la gran influencia que 
éste ejerció, entre otros, sobre los talleres de la Península Ibérica. A continuación, intenté 
averiguar si la pieza fue realizada en un taller hispanolemosino o en el taller francés. Para 
llegar a una respuesta conveniente, tenía que hacer un procedimiento de exclusión. A través 
de una comparación estilística de varios crucifijos esmaltados, podía acercarme a una 
datación más o menos exacta. Por último, analicé la posible función de la talla, dadas mis 
dudas sobre su condición de cruz pectoral.  
 
Por medio de este trabajo intenté contribuir desde un punto de vista histórico e histórico-
artístico, a través de dos crucifijos que siguen estando casi ausentes dentro de la gran cantidad 
de publicaciones que existen en relación con el Cid, al conocimiento y valoración de una parte 
importante del patrimonio cultural de Salamanca. 
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II. El contexto histórico 
 
 
1. La Reconquista en tiempos de Rodrigo Díaz de Vivar 
 
En 711 la Península Ibérica fue conquistada por invasores islámicos. Esta invasión se 
encuadró dentro la expansión del reino árabe después de la muerte de Mahoma en 632. La 
intención fue menos la conversión al Islam de estos territorios que la sumisión política de los 
mismos. Desde los principios hubo intentos por la parte cristiana de defender el territorio, 
pero tuvieron que pasar siglos hasta el fin de la Reconquista, aunque el centenario de su inicio 
sigue aún hoy siendo discutido en la literatura.2  
Con frecuencia se la fecha en el siglo XI, cuando se aprovechó la situación de unos años de 
debilidad militar del Islam y una prosperidad económica estable en los reinos cristianos. En el 
año 1009 había estallado en Córdoba la rebelión que puso fin al gobierno de los hijos de 
Almanzor, el caudillo de al-Ándalus. La guerra civil entre andalusíes, bereberes y entre los 
diversos aspirantes al califato condujo al fraccionamiento del territorio de al-Ándalus entre 
una veintena de reinos de Taifas, cada uno de ellos incapaz, por sí mismo, de inquietar a los 
reinos cristianos. Fernando I (1037-1065) aprovechó estos años para una profunda labor de 
restauración de sus territorios y sometió a los reyes de Taifas al pago de parias, lo que hizo 
afluir hacia su reino de León importantes sumas de oro. La época de Rodrigo Díaz de Vivar 
coincide con Alfonso VI (1072-1109), que consiguió desplazar el límite de su reino hasta el 
río Tajo con la conquista de Toledo en 1085 y repobló todos los territorios entre este río y el 
Duero. Al mismo tiempo extendió y reforzó el cobro de parias, hasta el punto de que los 
musulmanes llamaron en su auxilio a los almorávides, que estaban instalados en el norte de 
África.3 Era el marco determinado por la coexistencia de los reinos cristianos del Norte, los 
mahometanos de al-Ándalus, las comunidades judías diseminadas en los territorios 
musulmanes y cristianos y las minorías mozárabes y mudéjares.4 El proceso de la Reconquista 
                                                
2 Herbers, Klaus (2006), Geschichte Spaniens im Mittelalter: Vom Westgotenreich bis zum Ende des 15. 
Jahrhunderts, W. Kohlhammer Verlag, Stuttgart, p. 74. 
3 Martínez Díez, Gonzalo (2002), El románico en la provincia de Burgos. Marco histórico, en: Enciclopedia del 
Románico en Castilla y León – Burgos, vol. 1, Fundación Santa María la Real, Salamanca, pp. 34-35. 
4 López Martínez, Nicolás (1999), La convivencia religiosa en tiempos del Cid, en: [comis.] Sánchez-Moreno 
del Moral, Fernando (2002), IX Centenario de la muerte del Cid El Campeador – Exposición conmemorativa, 
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Alcalá, Burgos, p. 33. 
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se llevó a cabo a través un movimiento de vaivén, de avances y retrocesos, jalonado, de una y 
otra parte, por audaces golpes de mano y derrotas.5 
Después de cuatro siglos de una lucha permanente, las relaciones entre cristianos y 
musulmanes no sólo fueron de enemistad, sino que también se crearon alianzas políticas y 
contratos personales para el provecho económico y cultural recíproco. Sin embargo, la 
Reconquista alcanzó desde mediados del siglo XI el carácter de una guerra religiosa y sirvió 
de preparación militar y espiritual para las primeras Cruzadas.6  
En este contexto de la Reconquista se sitúa a Rodrigo Díaz de Vivar, uno de los caballeros 
más conocidos de la historia española. Se le conoce también por ‘Mío Cid’, del árabe çid, 
‘señor’, título honorífico que se daba a los cristianos que tenían poder sobre los moros, y al 
que mío añade un matiz de admiración afectuosa. También es conocido por el nombre de 
Campeador, latinizado en Campiator o adaptado ‘cultamente’ en Campidoctor, Campidoctus, 
forma factitiva de campear, derivado de campo. Campidoctus significa ‘que conduce bien el 
combate y lo termina victoriosamente’ y es el sobrenombre entusiasta que le daban, según la 
leyenda, sus amigos cristianos.7 A continuación alternaré estas denominaciones para referirme 
a Rodrigo Díaz de Vivar. 
 
 
2. Rodrigo Díaz de Vivar  
 
2.1. Rodrigo Díaz de Vivar – el personaje histórico 
 
La figura de Rodrigo Díaz de Vivar es una de las más investigadas en la historia y cultura 
española. Como lo describe Martín Díez, la mayoría de los documentos en relación con la 
persona están marcados por una ‘cidofobia’ o una ‘cidofilia’.8 Lo que es más difícil es una 
recuperación de la vida del personaje real, por falta de documentos históricos o por 
contradicciones en los testimonios históricos que aparecen por puntos de vista contrarios, por 
                                                
5 Carlos Peña, Alfonso de (1999), La guerra en tiempos del Cid, en: [comis.] Sánchez-Moreno del Moral, 
Fernando (2002), IX Centenario de la muerte del Cid El Campeador – Exposición conmemorativa, Servicio de 
Publicaciones de la Universidad de Alcalá, Burgos, p. 89.  
6 Oliveira Marques, A. H. de (2001), Geschichte Portugals und des portugiesischen Weltreichs, Kröner, 
Stuttgart, p. 43. 
7 Horrent, Jules (1973), Historia y poesía en torno al "Cantar del Cid", Editorial Ariel, Barcelona, p. 9. 
8 Martínez Díez, Gonzalo (1999), El Cid histórico, Planeta, Barcelona, p. 15. 
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ejemplo escrituras de contemporáneos musulmanes por un lado, y por otro lado de 
contemporáneos cristianos.  
Como una biografía detallada rebasaría los límites de este trabajo, se resumen los hechos 
biográficos más importantes. Por falta de escrituras, la fecha de su nacimiento se basa en 
especulaciones. Hay autores como Sanz Ruiz que escribe que nació hacia el año 1043 y por 
otro lado por ejemplo la opinión de Martínez Díez, que se inclina por un nacimiento entre 
1048 y 1050.9 En todos casos, nació en la localidad burgalesa de Vivar y era hijo del infanzón 
Diego Laínez. Fue educado militarmente en la corte del rey Sancho II y pronto participó en su 
primera batalla de Graos en 1063.10 Tras la muerte del rey Sancho II el 7 de octubre de 1072 
en las puertas de la ciudad de Zamora, Rodrigo fue integrado en la corte de su hermano, 
Alfonso VI.11 En 1074 se casó con Doña Jimena, una dama asturiana de la alta nobleza, con la 
que tuvo un hijo y dos hijas. Sus campañas a lo largo de su vida incluyeron el paso por ocho 
provincias actuales españolas: Burgos, Soria, Guadalajara, Zaragoza, Teruel, Castellón, 
Valencia y Alicante. Su estancia en tierras de Valencia se prolongó durante más de diez años, 
en los cuales consiguió ejercer su dominio mediante la conquista de territorios o 
indirectamente por medio de razias o tributos que recaudaba a cambio de protección. Fue 
durante estos años cuando entabló una fuerte lucha contra los almorávides y reconquistando 
Valencia de esta forma en el año 1094.12 Murió el 10 de julio de 1099 en Valencia.13     
 
 
2.2. El personaje idealizado en el Poema de Mío Cid  
 
Se ha conservado hasta hoy uno de los documentos más valiosos e importantes para la historia 
española, en cuanto a la literatura, lengua y cultura.  
El Poema de Mío Cid, con una autoría muy discutida, es un relato de extraordinario realismo 
donde el protagonista, Rodrigo Díaz de Vivar y la mayoría de la gente a su alrededor, están 
calcados de la realidad histórica, incluso las indicaciones geográficas se limitan a una fiel 
descripción de la realidad topográfica. Sin embargo, no es posible hacer una obra de arte sin 
                                                
9 Sanz Ruiz, María Ángeles (2000), Rodrigo Díaz de Vivar: El Cid Campeador, en: [exposición] El Cid – Mito y 
realidad, Museo de Préhistoria i de les Cultures de València, S.A.L., Valencia, p. 57. / Martínez Díez 1999, p. 
31. 
10 Sanz Ruiz 2000, p. 57. 
11 Martínez Díez 1999, pp. 65-67. 
12 Sanz Ruiz 2000, pp. 58-59. 
13 Martínez Díez 1999, p. 395. 
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idealizar la historia que se cuenta. El Cid, como el resto de los personajes, está idealizado y 
acentuado en su importancia histórica y glorificado como héroe patriótico.14   
Hay dos teorías sobre su datación: Por un lado, hay investigadores que defienden la idea de 
que fuera escrito hacia el año 1140, cuando todavía es probable que hubiera testigos que 
escribieron lo que  recordaban. Por otro lado, existe la teoría de que fue escrito en 1307 por un 
hombre llamado Per Abbat, porque lo indica su firma; los oponentes a esta última teoría 
consideran que se trate de una copia de la versión anónima original. De cualquier forma, el 
poema consta de cerca de 4000 versos divididos en tres cantares: El Cantar del destierro, el 
Cantar de las bodas y en el Cantar de la afrenta de Corpes. El último, es el que 
probablemente tiene muy poco o nada de histórico.15 Sin embargo, es muy difícil poner el 
límite entre realidad e historia, debido a que se trata de una obra narrada de manera realista.  
 
 
3. Salamanca y su papel durante la Reconquista y el vínculo con el Cid 
 
Desde que en el año 711 las tropas musulmanas iniciaron la invasión de la Península Ibérica, 
las crónicas -cristianas o musulmanas- apenas aluden a la ciudad de Salamanca. Las 
conclusiones parecen evidentes: La importancia de la ciudad debía de ser mínima, ya que 
Salamanca no figuró en ninguna de las rutas comerciales principales. Las primeras fuentes 
que relatan una conquista árabe es una carta de cambio de Alfonso III, fechada en el año 909, 
que habla de ‘gente barbárica’ en la ribera del Duero. En la misma época, había 
confrontaciones entre cristianos y el ejército musulmán en ‘Simancas’, es decir, en 
Salamanca.16 El reinado de Alfonso VI (1072-1109) comportó cambios trascendentales, no 
sólo en el territorio salmantino sino en todo su reino. Al equilibrio político del periodo 
anterior le sucedió una nueva fase expansiva de los reinos cristianos. En el caso de 
Salamanca, su repoblación ocurrió diez años antes de la conquista de Toledo por las tropas 
cristianas. Era en este contexto, entre los años 1086 y 1087, cuando Alfonso VI llamó en su 
ayuda a guerreros, fundamentalmente francos, entre los que vinieron sus futuros yernos 
Raimundo de Borgoña y Enrique de Lorena.17 Cuando llegó Raimundo de Borgoña a 
‘Hispania’, se casó en 1087 con Doña Urraca, hija de Alfonso VI. La primera medida 
                                                
14 Varela Iglesias, M. Fernando (2005), Panorama de Civilización Española: España y España en América, 
Facultas WUV Univ.-Verl., Wien, p. 93. 
15 Varela Iglesias 2005, p. 94. 
16 Sánchez Iglesias, José Luis (2003), Salamanca y su alfoz en la Edad Media (siglos XII y XIII), Imprenta 
Provincial, Salamanca, pp. 19-23. 
17 Sánchez Iglesias 2003, pp. 31-32. 
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adoptada por Raimundo en Salamanca fue la de restaurar su antigua sede episcopal, poniendo 
al frente de la misma a Jerónimo de Perigueux. Con la llegada de éste último a Salamanca, se 
inició un lento desarrollo de su población, de sus instituciones y de su organización política.18 
En este personaje se encuentra la respuesta a la siguiente pregunta: ¿Qué vínculo existe entre 
el Cid y Salamanca? 
  
Según los documentos que hoy en día tenemos a disposición, el personaje histórico de 
Rodrigo Díaz de Vivar nunca había estado en Salamanca. Sin embargo, se han conservado 
unos documentos y objetos en el Archivo Catedralicio y en las Catedrales de Salamanca 
vinculados al Cid. Su presencia a través de estos recuerdos conservados se agradece a don 
Jerónimo de Perigueux, uno de los más famosos obispos españoles de origen francés, que 
entre otras cosas fue el capellán del Cid Campeador y obispo de Valencia.19 Este obispo, 
tratado más detalladamente más adelante, trajo consigo, después de la muerte de don Rodrigo 
Díaz de Vivar, estos recuerdos a Salamanca.20 Los dos objetos artísticos, a los cuales se 
atribuye un vínculo directo al Cid, el Cristo de las Batallas y el Cristo pectoral del Cid, se 
tratarán más tarde, como forman el centro de este trabajo. Pero se conservan también dos 
documentos escritos vinculados al Cid histórico, que destacan por un valor inmenso. 
El primer documento, datado entre julio y diciembre de 1098, un año antes de la muerte del 
Cid histórico, es un pergamino escrito en minúscula visigótica y está conservado en el 
Archivo Catedralicio. Es el documento más antiguo del Archivo de la Catedral de Salamanca 
y fue traído a la ciudad por su destinatario, el obispo don Jerónimo. Su datación precisa está 
recogida al final del documento. Se trata de una donación del Cid Campeador a favor de la 
Iglesia de Valencia y a su obispo don Jerónimo de las villas de la Alcancía, la almunia de 
Sabaléckem, la almunia llamada Cepolla y Fresnales.21 Este documento es uno de los más 
importantes para la investigación cidiana, porque es uno de los testimonios más auténticos 
que testifica la existencia del personaje histórico. Lo que confirma el escrito es la suscripción 
autógrafa del Cid con los siguientes términos: ‘Ego Ruderico simul cum coniuge mea afirmo 
                                                
18 Martínez Frías, José María (2004), El arte románico en Salamanca, Gruposa, S.A. La Gaceta, Salamanca, p. 
10. 
19 Sánchez Vaquero, José (2002), Los albores de la restauración y repoblación de Salamanca, en: [exposición] 
Ieronimus: 900 años de arte y de historia, 1102-2002: Torres de la Catedral de Salamanca, Cabildo Catedral de 
Salamanca, D.L., Salamanca, p. 203. 
20 Sánchez Pascual, Rafael (1988), Los tesoros del Cid en Salamanca, en: Cruz de guía – Boletín informativo, 
Cofradía penitencial de Cristo de la Agonía Redentora y Yacente de la Misericordia, N°1, Marzo 1988, 
Salamanca, p. 4. 
21 Elorza Guinea, Juan Carlos (2007), Ego Ruderico – El Cid. Del hombre a la leyenda, en: Elorza Guinea, Juan 
Carlos [dir.], El Cid – del hombre a la leyenda, Junta de Castilla y León, Burgos, p. 12. 
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oc quod superius scriptum est’, que significa ‘Yo Rodrigo, junto con mi mujer, confirmo lo 
que está escrito arriba’.22 El diploma de esta dotación, como lo destacó Menéndez Pidal, va 
ornado con una grandilocuente introducción, donde se ensalza a Rodrigo como enviado del 
cielo para propagar la religión cristiana y vengarla de la oprobiosa servidumbre agarena, que 
había durado desde el siglo VIII. El ‘Campidoctor et princeps’ es sublimado como vencedor 
de eximias y prodigiosas victorias, como conquistador de la opulentísima ciudad de Valencia 
y purificador de su mezquita.23 
El segundo documento es una donación de Doña Jimena, la esposa del Cid, firmada por ella 
misma en mayo de 1101. El Cid Campeador había muerto en Valencia en 1099 y Doña 
Jimena quedó al frente de aquella ciudad, bajo la protección espiritual del obispo don 
Jerónimo. Siguiendo el ejemplo de su marido, concede a la Iglesia de Valencia y en aquellos 
tiempos a su obispo don Jerónimo el diezmo de lo que posee y de lo que poseerá en el 
futuro.24 El documento, descubierto en 1601 por Prudencio de Sandoval, llevaba una 
suscripción autógrafa de Jimena, que hoy como consecuencia de vandalismo es ilegible. 
Conocemos, no obstante las palabras exactas de la ratificación: ‘Ego Eximina predicta qui 
hanc paginam fieri iussi manu mea firmabi’, que se traduce como: ‘Yo, la egregia citada más 
arriba, he firmado con mi propia mano esta página que mande escribir’.25  
Los dos tesoros documentales conservados en Salamanca no sólo son unos de los documentos 
más investigados por los historiadores especializados en el estudio cidiano, sino también los 
que relacionan al Cid Campeador con la ciudad de Salamanca a través de la figura del obispo 
don Jerónimo de Perigueux. En el capítulo siguiente se intentarán resolver las preguntas sobre 
quién era este obispo, qué relación tenía con Rodrigo Díaz de Vivar y qué papel jugaba con la 
ciudad de Salamanca. 
 
 
 
 
 
 
                                                
22 Sánchez Vaquero 2002, p. 211. 
23 Menéndez Pidal, Ramón (1943), La España del Cid, 2ª edición, Espasa – Calpe S.A., Buenos Aires, pp. 405-
406. 
24 Elorza Guinea 2007, p. 14. 
25 Sánchez y Sánchez, Daniel (1993), La Catedral Nueva de Salamanca, JOSMAR, S.A. Salamanca, Salamanca, 
pp. 206-207. 
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4. El obispo don Jerónimo de Perigueux  
 
Antes de ocuparse de la historia del personaje, parece inevitable de explicar el origen y las 
diferentes maneras de escribir su nombre. Del latín ‘Hieronimus’ se conviritó en ‘Jerónimo’ 
en castellano, en occitano se dice ‘Hieroni’ o ‘Jeròni’, y en francés ‘Jérôme’. Nació en tierra 
occitana, como lo indica su nombre ‘de Perigòrd’, pero es la denominación de la región. Por 
eso, en la mayoría de los casos se le llama en castellano ‘Jerónimo de Perigueux’, proveniente 
de la ciudad ‘Périgueux’, en occitano ‘Peiregús’.26 En este trabajo se utilizará la versión 
castellana. 
 
4.1. Los vínculos muy fuertes entre Cluny e ‘Hispania’ 
 
Las relaciones entre Francia e ‘Hispania’ precedieron ya en los decenios antes al nacimiento 
de Jerónimo de Perigueux. Fernando I, rey de Castilla y León, fue el iniciador de los 
contactos con Cluny, el monasterio medieval más influyente de Europa, adonde envió mil 
piezas de oro deducidas de los tributos de los musulmanes, lo que constituye la donación más 
importante jamás hecha al monasterio borgoñón. Más tarde, en 1077, su hijo Alfonso VI se 
obligó a pagar cada año un censo de oro destinado a la construcción de la nueva iglesia del 
monasterio.27 Pero, ¿cuál fue la intención?  
En este caso el plan era sacar provecho recíproco, formando una cooperación. Es decir que 
para Cluny España fue como la segunda Tierra Santa en la que podía crear un reino como 
aquél en Jerusalén, y vio la creciente popularidad del Camino de Santiago28 como su 
oportunidad de expandir la doctrina cristiana. En cambio, la Castilla y León de aquellos 
                                                
26 Delluc, Luis (1951), Un monje-cavalher: Jeròni de Perigus. Companhon del Cid, Separata de Anales del 
Centro de Cultura Valenciana, Sucesor de Vives Mora Artes Gráficas, Valencia, p. 9. 
27 Lacombe, Claude (2000), Jerónimo de Périgueux (¿1060?-1120) obispo de Valencia y de Salamanca: Un 
monje-caballero en la Reconquista, Centro de Estudios Salmantinos, Salamanca, p. 40. 
28 El origen del Camino de Santiago es el resultado de un fenómeno religioso con la consecuencia de 
peregrinación, y se lo inscribe en una época propicia desde un punto de vista político-institucional. La naciente 
monarquía asturiana, en los siglos IX y X, necesitaba elementos de identidad y cohesión para enfrentarse al 
poderío islámico y signos para su reconocimiento como heredera de la vieja monarquía visigoda. El apóstol 
Santiago se vincula a la independencia del reino astur-leonés y se convierte paulatinamente en adalid de la 
reconquista, sacralizando reiteradamente los enfrentamientos bélicos contra los musulmanes. Sin embargo, el 
Camino de Santiago no será únicamente una ruta de peregrinación, es también símbolo de la renovación de la 
vida económica de la España cristiana y su reactivación social en los siglos XI y XII. En torno al Camino se 
asientan los “francos“, hombres procedentes fundamentalmente de Francia. Este tránsito de personas va a 
suponer la importación de elementos sociales y culturales novedosos, totalmente opuestos a una sociedad aislada 
hasta ese momento, cerrada y compuesta únicamente por guerreros, clérigos y campesinos. El Camino se 
convierte en punto de encuentro y de intercambios en una doble dirección. De: Arnáiz Alonso, Benito/ Rodrigo 
Mateos, María Carmen (1991), El románico en torno al Camino de Santiago en Castilla y León, Junta de 
Castilla y León, Consejería de Cultura y Turismo, Valladolid, p. 9-10. 
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tiempos, pagando los censos, recibió ayuda para la lucha contra los moros, como también en 
el enriquecimiento por la adaptación del arte románico.29 La unidad se intensificó cuando 
Alfonso VI se casó en 1079 con Constanza de Borgoña, la sobrina del abad de Cluny, Hugues 
de Semur, que era el segundo personaje de la Iglesia después del Papa. Poco después de la 
llegada de Constanza, la reina mandó a su tío que le enviara un contingente de monjes para el 
monasterio de Sahagún, para implantar en él el rito romano y contribuir así a unificar los ritos 
litúrgicos en ‘Hispania’. Llegó de Francia Bernardo de Sédirac, que en 1085 fue elegido 
arzobispo de Toledo y se convirtió en uno de los principales consejeros del rey Alfonso VI.30 
Después del Concilio de Clermont en 1095, en que el Papa Urbano II llamó a ir a Tierra Santa 
con la idea de la cruzada, Bernardo de Sédirac quería cumplir su voto de ir allí. Cuando ya se 
había alejado de la ciudad de Toledo, le llegó la noticia que los clérigos amotinados de su 
catedral habían expulsado a los familiares del prelado y habían elegido otro arzobispo. 
Después de haber vuelto para sustituir los revoltosos con monjes de Sahagún, se fue de nuevo 
a Roma, pero allí Urbano II decidió que la archidiócesis recién restaurada no podía ser 
abandonada, descargó al arzobispo de su voto de cruzada y le obligó a volver a ‘Hispania’. 
Era entonces, volviendo por el sur de Francia, cuando trajo consigo un grupo de monjes 
jóvenes para ocupar con ellos varios puestos de la Iglesia toledana. Y así emerge el personaje 
de Jerónimo de Perigueux en el centro de este trabajo: Fue elegido por Bernardo de Sédirac 
para acompañarle a Toledo; pero el monje, más aventurero y más ilusionado por las ideas de 
cruzada, prefirió ir a Valencia a compartir los peligros con Rodrigo Díaz de Vivar.31 
 
 
4.2. Informaciones sobre su origen y su vínculo con el Cid 
 
El renacer de la Diócesis salmantina coincide con la llegada de don Jerónimo de Perigueux, 
hombre influyente en la época, tanto por su origen como por haber sido compañero de armas 
del Cid Campeador y por sus buenas relaciones con la Corte. Había nacido en Perigueux, una 
ciudad en la región actual de Aquitania, en Francia.32 Lacombe considera que pudo nacer 
hacia 1060 y 1065, y que tuvo una formación que le permitiría más tarde a integrarse 
inmediatamente y sin dificultad en el nivel más alto de la sociedad española, aunque no 
                                                
29 Williams, John (1988), Cluny and Spain, en: Gesta, Vol. 27, No. ½, Current Studies on Cluny, International 
Center of Medieval Art, de: http://www.jstor.org/stable/766997 (último acceso el 8 de marzo de 2012), p. 93. 
30 Lacombe 2000, pp. 41-42. 
31 Menéndez Pidal 1943, p. 404. 
32 Martínez Frías 2004, p. 12. 
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tengamos informaciones concretas sobre la formación.33 Su vocación religiosa le llevó a 
ingresar en la Orden cluniacense, y según Martínez Frías se le supone venido a España en 
1076.34 Esta fecha está en oposición con el año 1095 propuesto por Menéndez Pidal, 
mencionado en el subcapítulo anterior, explica la llegada del obispo en relación con el 
Concilio de Clermont y el movimiento de la cruzada. El problema de la datación por 
Menéndez Pidal es que se supone que el obispo participó activamente en la Reconquista de 
Valencia que tuvo lugar en 1094, así que el año 1095 es poco probable. En este caso es mejor 
no comprometerse a un año fijo, y prefiero dejarlo más abierto como lo hace Lacombe, 
fechando su llegada a ‘Hispania’ cuando tuvo probablemente unos treinta años, es decir, hacia 
1090.35 
Como los otros monjes, Jerónimo de Perigueux tuvo, por ser de origen noble, una formación 
militar, teológica, literaria, lingüística y política detenida, y vino a apoyar o reemplazar al 
apostolado español en las comarcas reconquistadas a los musulmanes, a introducir en ellas la 
reforma cluniacense y promover las peregrinaciones a Santiago de Compostela. Se sospecha 
que Jerónimo de Perigueux había vivido más o menos durante tres años en el monasterio de 
San Pedro de Cardeña, donde habría podido convertirse en el amigo de Rodrigo Díaz de Vivar 
y ser el confesor de su esposa Jimena.36 El encuentro de los dos en el monasterio de San 
Pedro también es compartido por el autor Abel Lacombe.37 
Desde la llegada de don Jerónimo a los círculos allegados a Rodrigo Díaz de Vivar, éste le 
nombró su capellán particular. Luchando juntos en la Reconquista de Valencia, el 15 de junio 
de 1094 los almorávides abandonaron Valencia. Desde entonces el Cid se empleó 
restableciendo el obispado valenciano y logró que en 1096 la mezquita de la ciudad estuviera 
cristianizada. En 1098 Jerónimo de Perigueux fue nombrado obispo de Valencia por el Cid.38 
 
 
 
 
 
                                                
33 Lacombe 2000, p. 39. 
34 Martínez Frías 2004, p. 12. 
35 Lacombe 2000, p. 43. 
36 Lacombe 2000, pp. 44-45. 
37 Lacombe, Abel (1980), Jérome de Périgueux, en: Fanlac, Pierre [dir.], Cent portraits périgourdins, présentés 
par les membres de la Société historique et archéologique du Périgord, Périgueux, p. 19. 
38 Lacombe 2000, p. 49. 
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4.3. El obispo guerrero y el Poema de Mío Cid 
 
Mientras la concepción de la vida monástica de los monjes fundamentalmente fue la de cantar 
maitines en el coro de las catedrales, Jerónimo de Perigueux llamó la atención por ser un 
cluniacense atípico.39 Muy rápido se cristalizó su intención: Él quería luchar contra los moros 
al lado de Rodrigo Díaz de Vivar. Por esta razón se marchó al lado del Cid, que le nombró su 
capellán y confesor y obligó a los moros a pagar un tributo anual al fraile francés. Apenas 
conquistada Valencia en 1094, le propuso obispo para la nueva sede. Asistió espiritualmente 
al Cid y sus soldados antes de cada batalla y participó en los sucesos familiares del guerrero. 
Su carácter de luchador se demuestra con la participación en la batalla definitiva de Valencia, 
un hecho históricamente probado.40 ¿Cómo le describe y caracteriza el autor del PMC? 
En el PMC Jerónimo de Perigueux aparece por primera vez en el Cantar de las Bodas, y el 
autor le atribuye una formación no sólo intelectual, sino también militar:  
 
 En estas nuevas todos se alegrando, 
 de parte de orient vino un coronado; 
 el obispo don Jerome so nombre es llamado. 
 Bien entendido es de letras e mucho acordado, 
 de pie e de cavallo mucho era arreziado.41 
 
Los versos, en los que es más caracterizado como un monje con intenciones de guerrero, son 
los más mencionados en la literatura: 
 
 Es día es salido e la noch es entrada, 
 nos retardan de adobasse essas yentes cristianas. 
 A los mediados gallos, antes de la mañana, 
 el obispo don Jerome la missa les cantava; 
 la missa dicha grant sultura les dava: 
 “El que aquí muriere lidiando de cara, 
 préndol yo los pecados, e Dios le abrá el alma. 
 “A vos Çid don Rodrigo, en buena çinxiestes espada, 
 “yo vos canté la missa por aquesta mañana; 
 “pídovos una dona e seam presentada: 
 “las feridas primeras que las aya yo otorgadas.” 
 Dixo el Campeador: “desaquí vos sean mandadas.”42 
                                                
39 Lacombe 2000, p. 47. 
40 Sánchez y Sánchez 1993, pp. 192-194. 
41 Neuschäfer, Hans-Jörg [trad.] (1964), El cantar de mio Cid, Eidos-Verlag, München (Klassische Texte des 
romanischen Mittelalters in zweisprachigen Ausgaben; 4), p. 114, versos 1288-1291. 
42 Neuschäfer 1964, p. 138, versos 1699-1710. 
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Sus ganas de ser el primero en matar en la batalla son muy claras en estos versos, y no dejan 
dudas sobre su sangre de guerrero. El momento más cruel en relación con Jerónimo en las 
batallas es el siguiente: 
 
 El obispo don Jerome, caboso coronado, 
 quando es farto de lidiar con amas las sus manos, 
 non tiene en cuenta los moros que ha matados; 
 lo que cadié a él mucho era soberano;43 
 
Sin embargo, el autor también describe la relación del obispo con la familia del Cid y la 
confianza que éste depositaba en él. Relata el viaje de Doña Jimena, sus hijas y su séquito 
desde Cardeña a Valencia. Don Jerónimo se adelantó para recibirlas con una procesión.44 
Según el PMC fue don Jerónimo quien casó por primera vez a las hijas del Cid: 
 
 Amos [infantes] las reçiben d’ amor e de grado, 
 mio Çid e a su mugier van besar la mano.  
Quando ovieron aquesto fecho, salieron del palacio, 
 pora Santa María a priessa adelinnando;  
 el obispo don Jerome vistiós tan privado, 
 a la puerta de la eclegia sediellos sperando; 
 dióles bendictiones, la missa a cantado.45  
 
El autor le representa no sólo como un guerrero rígido, sino también como una persona 
teológica, un obispo cumpliendo sus obligaciones al cien por ciento. Al mismo tiempo se 
refleja su papel muy importante y cercano en relación con el Cid, porque lo menciona por lo 
menos quince veces en todo el poema.  
 
 
 
 
 
 
 
                                                
43 Neuschäfer 1964, p. 142, versos 1793-1796. 
44 Neuschäfer 1964, p. 130, versos 1578-1580. 
45 Neuschäfer 1964, p. 170, versos 2234-2240. 
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4.4. Después de la muerte del Cid  
 
Cuando Rodrigo Díaz de Vivar murió el 10 de julio de 1099 en Valencia, el obispo Jerónimo 
de Perigueux siguió prodigando ayuda y consejos a Jimena. Su muerte ocurrió en un 
momento culminante, justo cuando el mismo mes murió el Papa Urbano II, que tanto afán 
había puesto en promover la cruzada. Valencia estaba rodeada por los musulmanes; no 
obstante, la organización que el Cid había dado a su difícil conquista fue tan sólida que 
Jimena pudo sostener la ciudad tres años más. Si recordamos, fue en 1101 cuando Jimena 
confirmaba a la Catedral valenciana y a su obispo Jerónimo el diezmo que el Cid había 
donado, hoy probado por el documento conservado en el Archivo Catedralicio de 
Salamanca.46 Jimena, viendo sus recursos agotados, envió al obispo Jerónimo en busca de 
Alfonso VI para pedirle auxilio y entregarle la ciudad. Éste, al oír la noticia de su prima, 
corrió con su hueste a Valencia, y a su llegada los sitiadores se retiraron, pero eso fue sólo una 
solución de emergencia. El rey no veía entre sus capitanes quién se pudiese mantener contra 
los almorávides en lugar tan aislado, y resolvió abandonar la ciudad.47 En 1102 el obispo y 
Jimena se vieron obligados a dejar Valencia atrás y retirarse al monasterio de San Pedro de 
Cardeña con los restos mortales del Cid Campeador. El mismo año Raimundo de Borgoña y 
su esposa, la futura reina Doña Urraca, propusieron a Jerónimo como obispo de Salamanca y 
administrador de Zamora y Ávila.48 
 
 
4.5. Obispo de Salamanca  
 
La importancia del obispo don Jerónimo para la repoblación de la ciudad de Salamanca se 
manifiesta en un documento conservado en el Archivo Catedralicio de la misma ciudad, 
fechado el 22 de junio de 1102. Con el avance de la repoblación, cuyo objetivo prioritario era 
integrar en la estructura política del reino castellano-leonés a las comunidades que habían 
proliferado a lo largo y ancho de la Extremadura del Duero en el período anterior, se 
consolida la estructura civil y religiosa de la zona del Tormes.49 Este documento es una 
                                                
46 Menéndez Pidal 1943, pp. 429-430. 
47 Menéndez Pidal 1943, p. 431. 
48 Sánchez Vaquero 2002, p. 205. 
49 Franco Mata, Ángela (2007), Las artes sunutuarias en las Españas del Cid y del Cantar. Siglos XI y XII, en: 
Elorza Guinea, Juan Carlos [dir.] (2007), El Cid – del hombre a la leyenda, Junta de Castilla y León – Sociedad 
Estatal de Conmemoraciones Culturales, Burgos, p. 192. 
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donación de Raimundo de Borgoña y su mujer Doña Urraca al obispo de Salamanca, con la 
que se pretende la creación de las bases materiales indispensables para la restauración de la 
sede episcopal salmantina mediante una importante dotación tanto en tierras como en rentas y 
mediante la autorización de un poder jurisdiccional que permita el ejercicio con dignidad de la 
autoridad episcopal. El papel importante de Jerónimo de Perigueux en Salamanca se ve en los 
puntos concretos concedidos al obispo. En primer lugar, el documento somete a la autoridad 
del obispo todas las iglesias de Zamora y Salamanca. En segundo lugar, somete a la potestad 
inmune del obispo una serie de villas que el conde Raimundo de Borgoña había ocupado en el 
término de Salamanca en el momento de la repoblación. En tercer lugar, adjudica al obispo la 
tercera parte de todos los censos y rentas de la ciudad, como multas judiciales y todos 
aquellos ingresos a los que el propio Raimundo de Borgoña tenía derecho como tenente regio, 
más el diezmo de todos los frutos. Y por último, concede para su repoblación un barrio 
situado fuera de la ciudad, la mitad de las aceñas, así como distintas pesqueras y tierras 
agrícolas, todo ello con la idea de la construcción de la iglesia de Santa María.50 Durante el 
siglo XII, los reyes castellano-leoneses se apoyarán en este privilegio para confirmar y 
ampliar sus favores de protección plural, y eso subraya también la obligación y la ambición 
del propio obispo don Jerónimo: La seguridad y la protección religiosa, política, económica y 
judicial.51 A parte de las intenciones del conde, este documento es un testimonio histórico de 
la posición privilegiada del obispo Jerónimo en Salamanca. 
Se supone que don Jerónimo fue obispo de Salamanca desde el año 1103 hasta su muerte en 
1120. Aunque deseaba en su testamento, redactado en 1103, estar sepultado al lado del Cid en 
el monasterio de San Pedro de Cardeña, su deseo nunca se cumplió.52 Como se explicará más 
adelante, sus restos mortales cambiaron tres veces su lugar, siempre acompañados por el 
Cristo de las Batallas, y siempre se han quedado en las Catedrales de Salamanca. 
 
 
 
 
 
 
                                                
50 Franco Mata 2007, p. 192. 
51 Franco Mata 2007, p. 192. 
52 Lacombe 2000, p. 70. 
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4.6. El obispo don Jerónimo - ¿Probable autor del PMC? 
 
La autoría del Poema de Mío Cid es uno de los aspectos más discutidos en la historia sobre la 
investigación del escrito. Las atribuciones como las fechas de su origen se distribuyen en la 
mayoría de las teorías entre 1140 y 1307. Unos creen que el autor es anónimo, otros piensan 
que fue escrito por Per Abbat.53 En cualquier caso, también surgió una hipótesis de Javier 
Sainz Moreno que sugiere que el autor sea el obispo don Jerónimo de Perigueux. El autor 
nombra motivos filológicos, histórico-geográficos, jurídicos y psicológicos para verificar su 
teoría. Resumiendo brevemente, el motivo filológico más convincente es la observación de 
que el autor del PMC emplea continuamente el diptongo ‘UO’, utilizado en el francés antiguo, 
conservado en italiano y usado entonces en particular en León, en Aragón y por los 
mozárabes, pero que no se encuentra en ningún cantar de gesta español, mientras que en 
Castilla se utiliza el diptongo ‘UE’.54 Sus motivos histórico-geográficos se basan en el hecho 
de que el autor tiene un conocimiento muy preciso de los personajes y de los lugares que cita, 
de sus nombres, de los lazos de parentesco o de amistad que les unen, de la enemistad que les 
opone. Describe los lugares de manera muy detallada y conoce perfectamente la fluctuación 
de las fronteras con los reinos moros tales como eran hacia 1080-1090.55 Además, según 
Sainz Moreno, el autor del PMC debería ser don Jerónimo porque da muestras de muchos 
conocimientos eclesiásticos y jurídicos, hasta tal punto que es capaz de aconsejar un artificio 
jurídico-teológico al Cid para que el casamiento de sus hijas con los infantes de Carrión pueda 
ser anulado, lo que indica que es un hombre de cultura, perteneciente a la Orden cluniacense o 
a la magistratura.56 Como los motivos psicológicos elaborados por Sainz Moreno son muchos 
y se alejarían demasiado del tema central de este trabajo, se añadirán sólo los motivos que 
pueden dejar surgir dudas de su teoría. 
En primer lugar, compartiendo el argumento de Lacombe, parece todavía arriesgado concluir 
que Jerónimo es verdaderamente el autor del PMC, porque falta un argumento que hará que la 
hipótesis no podrá menos que ganar la adhesión.57 En segundo lugar, curiosamente es la 
arquitectura de la ‘Torre del Gallo’ de la Catedral Vieja de Salamanca con su cúpula la que 
tuvo origen de la reflexión de Sainz Moreno. Según él, la ‘Torre del Gallo’ demuestra 
elementos claros de una procedencia francesa, especialmente de regiones muy definidas del 
                                                
53 Varela Iglesias 2005, p. 94. 
54 Sainz Moreno, Javier (1990), Jerónimo Visque de Perigord – Autor del Poema de Mio Cid, Ediciones Eterno 
Retorno, Madrid, pp. 21-23. 
55 Sainz Moreno 1990, pp. 24-28. 
56 Sainz Moreno 1990, pp. 82, 134, 168 y 173-174. 
57 Lacombe 2000, p. 110. 
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centro y sudoeste del país. Pero, como lo explica Lacombe, la obra de construcción de la 
Catedral Vieja no comenzará más que hacia 1150, treinta años después de la muerte del 
obispo, y la ‘Torre del Gallo’ no se construye más que entre 1200 y 1220.58 Y en tercer lugar, 
lo que a mí personalmente me pareció un argumento más que flojo y dudable, que, 
concluyendo, deja abierta otra vez la cuestión sobre la autoría original del PMC, es: “[…] me 
lo sopló el aire que el autor es Jerónimo Visqué”59. 
 
                                                
58 Lacombe 2000, p. 107. 
59 Sainz Moreno 1990, p. 45. 
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III. El contexto histórico-artístico 
 
 
1. El arte románico europeo 
 
El arte románico se desarrolló fundamentalmente durante los siglos XI y XII, en plena Edad 
Media. En sus inicios enlaza con el mundo carolingio y con el mundo otónida, mientras que al 
final se funde cada vez más con las primeras manifestaciones del arte gótico. 
Geográficamente comprende una parte muy importante de Europa, especialmente la 
meridional y occidental, y tiene como focos principales a Francia e Italia. De esta manera, el 
románico es el primer arte medieval occidental que alcanzó una homogeneidad y una cierta 
internacionalización, si bien presentó numerosas variantes regionales, como en el caso de 
España. Como consecuencia, tanto la evolución como la intensidad y los márgenes 
cronológicos del románico fueron diferentes según los territorios.60 
El contexto histórico del arte románico estaba marcado por unas condiciones favorables que 
se fueron produciendo desde el siglo X, cuando Europa occidental experimenta un proceso de 
recuperación tras un tiempo de inestabilidad. La recuperación se tradujo en mejoras de las 
técnicas agrícolas, en un aumento demográfico, en la revitalización del comercio y en mejoras 
en las comunicaciones. En esta época del feudalismo la Iglesia participaba de entrada como 
defensora de los valores espirituales. Desde la sede papal en Roma se puso en marcha una 
profunda reforma con el fin de luchar contra la relajación moral del clero y del monacato y 
encaminada también a fortalecer la independencia de la Iglesia respecto del poder laico.61 
En la época del románico el arte tuvo en primer lugar una función religiosa y los artistas 
normalmente fueron anónimos, no hasta el siglo XIII, cuando el pintor toscano Giotto rompió 
con el estilo rígido, formal y poco natural de los siglos anteriores. En los principios de la Edad 
Media la arquitectura fue el campo más importante, y la escultura y la pintura tenían solo la 
función de decorar la construcción, en la mayoría de los casos las iglesias. Con el paso de 
tiempo, la escultura ganó cada vez más importancia, pero nunca se separó totalmente de su 
                                                
60 Camps, Jordi/ Pagès, Montserrat (2002), MNAC – Guía visual arte románico, MNAC Museo Nacional d’Art 
de Catalunya, Barcelona, p. 12.  
61 Camps/ Pagès 2002, p. 12. 
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fondo, es decir, ni de su vínculo con la arquitectura ni de la cruz en el caso de los crucifijos. 
La figura fue esculpida de tres cuartos, y quedaba ‘pegada’ al fondo.62   
Respecto a los talleres, especialmente en el caso de tallas de madera, la información es muy 
escasa en el caso del románico. A parte de unas excepciones, como el taller de Limoges, hay 
que llegar hasta la época gótica para que la documentación nos aporte más datos sobre el 
trabajo de los artistas y artesanos.63  
 
 
2. El arte románico en España 
 
La penetración y florecimiento del arte románico en la España cristiana vino a coincidir con 
los siglos de las peregrinaciones masivas hacia el sepulcro del apóstol Santiago. Por los 
caminos de los peregrinos que cruzaban los Pirineos a través de Roncesvalles y Jaca, fundidos 
en un único recorrido desde Puente la Reina hasta Compostela, el arte románico llegará a 
penetrar en los reinos cristianos Aragón, Navarra y León. Era el arte nuevo que estaba 
naciendo en la cristiandad europea y que florecía bajo el influjo de la gran abadía borgoñona 
de Cluny. Los caminos de peregrinación, el arte románico y la reforma cluniacense 
constituyeron una trinidad indisoluble en la Península Ibérica.64  
El estilo románico en España durante los siglos XI y XII es uno de los más heterogéneos, por 
esta razón, Boto Varela anticipa ya que sería infructuoso intentar cartografiar la producción 
escultórica – especialmente en la meseta del Duero – durante esta época.65 En su artículo 
destaca la importancia del monasterio de Santo Domingo de Silos, como centro creativo de 
cierta independencia, al mismo tiempo que comenta, como veremos también en el contexto 
histórico del Cristo pectoral del Cid, que, al fin y al cabo, “toda adopción de aportes e 
influencia se consuma previa adaptación a la personalidad específica del receptor”.66  
 
Pese a reconocer la enorme importancia de la influencia francesa en el románico español, 
Boto Varela denuncia que el peso historiográfico de los autores franceses ha asentado la 
                                                
62 Charles, Victoria/ Carl, Klaus (2008), Romanische Kunst, Sirrocco, London, p. 125. 
63 Camps/ Pagès 2002, p. 82. 
64 Martínez Díez 2002, p. 23. 
65 Boto Varela, Gerardo (2004), Escultura románica en Castilla y León. Límites y perspectivas, en: El arte 
románico en el territorio burgalés, Universidad popular para la educación y cultura de Burgos, Amábar, S.L., 
Burgos, p. 129. 
66 Boto Varela 2004, pp. 129-130. 
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opinión de que el arte románico en España es un arte de importación, siempre a remolque de 
la creatividad foránea. Los critica también por haber estado siempre interesados en calificar el 
arte medieval hispano como un “derivado tardío y menos talentoso que el galo”67. En esta 
línea, el autor explica que existen pruebas e indicios que acreditan el dinamismo artístico de 
los grandes centros culturales y políticos peninsulares.68 Es cierto que los centros influyentes 
hispánicos muchas veces caen en el olvido por el dominio operado por el arte francés: En este 
sentido, no se deberían olvidar los grandes monasterios como Arlanza, Cardeña, Oña o Silos, 
que tuvieron gran importancia para la propagación y difusión del románico.69 En el caso del 
Cristo pectoral del Cid se verá que el monasterio de Silos jugó gran papel, compitiendo con la 
famosa Escuela de Limoges en Francia.  
 
 
3. La iconografía del Cristo crucificado 
 
3.1. Breve historia de la crucifixión de Jesucristo en el arte 
 
El hombre del siglo XXI está acostumbrado a ver en la vida diaria por ejemplo en las iglesias, 
en las márgenes de la calle o en el pico de la montaña la imagen del Cristo crucificado. Para 
nosotros, ver a la escena de su muerte cruel, ya no tiene el mismo efecto como al ser humano 
hace más de dos mil años.  
Para los primeros cristianos el castigo de la cruz aplicada a Cristo resultaba escandaloso, 
viéndole clavado en una cruz ante los ojos de todo el mundo y encima castigado como los 
otros criminales de la época. No se podía concebir una humillación más profunda para sus 
seguidores. Como además de ser una muerte cruel se trataba de una ignominia, y resulta 
lógico que en el arte cristiano de los primeros siglos no existiera la figura del Crucificado.70 
La vergüenza de parte de los creyentes que su Redentor murió crucificado, es más 
comprensible si se tiene en cuenta que hasta el siglo IV la pena mortal en la cruz todavía fue 
                                                
67 Boto Varela 2004, p. 129. 
68 Boto Varela 2004, pp. 129-130. 
69 Martínez Díez 2002, pp. 27-29. 
70 Gómez Rascón Máximo (2003), Pantocrátor y Siervo – Iconografía Cristológica Medieval en la Diócesis de 
León, Edilesa, León, p. 81. 
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la más frecuente. Hasta entonces, como el deseo de tener un símbolo propio de la religión se 
aumentaba, se glorificaba el monograma.71 
Fue en el siglo V cuando se desarrolló la iconografía de Cristo en la cruz, el impulso para este 
paso se le atribuye al Papa San León, que argumentó a favor de la naturaleza humana de 
Cristo.72 Desde el cuarto Concilio de Calcedonia el año 451, la definición declarada era que 
Cristo era perfecto en la divinidad y perfecto en la humanidad, verdaderamente Dios y 
verdaderamente hombre, compuesto de alma sensorial y cuerpo, reconociendo a un solo y 
mismo Cristo Señor.73 En los siguientes intentos de representar al Cristo crucificado, los 
artistas se vieron confrontados con el problema de los diversos aspectos que representaba la 
figura. Su naturaleza carnal estaba unida con la naturaleza divina. Por eso los iconos, que 
siempre fueron necesitados por el hombre por la presencia corporal de Dios, tenían que 
sugerir la bondad, el señorío y la hermosura del Hijo de Dios en el retrato de un hombre, pero 
al mismo tiempo también el dolor, el drama y la convulsión ante la agonía.74  
La primera representación conocida del Cristo crucificado es el grafito de Alexámenos 
(Imagen 1) en un muro en el monte Palatino en Roma, imagen datada por la mayoría de los 
investigadores al siglo III. Se trata de una representación de burla, porque la cabeza de Cristo 
está sustituida por la de burro. La imagen muy discutida por los enigmas que demuestra a la 
investigación, en este contexto interesa por su iconografía. Según Grube, el Cristo lleva un 
colobio75, una especie de túnica, y está encima de un suppedaneum76, que es un tablón para 
sujetar los pies.77 El grafito de Alexámenos es una excepción en la historia de arte. Las 
primeras ‘verdaderas’ imágenes de Cristo en la cruz aparecen en el siglo V.78 En 
continuación, se le representaba como sumo sacerdote, llevando un colobio, muchas veces 
con una cruz que simbolizaba el árbol de la vida, y el cuerpo simétrico y tieso clavado 
rígidamente en forma de cruz.79 
 
                                                
71 Stockbauer, Jakob (1870), Kunstgeschichte des Kreuzes: Die bildliche Darstellung des Erlösungstodes Christi 
im Monogramm, Kreuz & Crucifix, Hurter, Schaffhausen, pp. 151-152. 
72 Gómez Rascón 2003, p. 82. 
73 Gómez Rascón 2003, p. 43. 
74 Gómez Rascón 2003, p. 11. 
75 Nota de la autora: En mí opinión no es tan claro/obvio por el estado actual de la imagen. 
76 El suppedaneum tiene gran importancia en la iconografía de la crucifixión, porque no cambiará hasta su 
desaparición a partir del siglo XIII en el gótico, donde ya no tenía que cumplir una función de sujetar el cuerpo, 
porque se introdujo la representación de Cristo de tres clavos. De: Grube, Ernst (1957), Majestas und Crucifix: 
Zum Motiv des Suppedaneums, en: Zeitschrift für Kunstgeschichte, 20. Bd., H. 3, de: 
http://www.jstor.org/stable/1481357 (último acceso el 8 de marzo de 2012), p. 274. 
77 Grube 1957, pp. 270-271. 
78 Grube 1957, p. 273. 
79 Grube 1957, p. 276. 
 
 
 
28 
3.2. La iconografía del Cristo crucificado en el románico 
 
A partir del siglo XI el crucificado románico pone en evidencia que la muerte de Cristo no fue 
una derrota, sino el triunfo del amor. Se mostraba a Cristo triunfante sobre la muerte a la que 
se entregó porque quiso. Es el Rey de reyes y Señor de los señores, en la mayoría de los casos 
indicado por una corona real. En estos crucifijos, conocidos como la Maiestas Domini, el 
Señor está clavado con cuatro clavos, completamente vertical, con las piernas paralelas y los 
pies apoyados sobre el suppedaneum, dando la sensación de estabilidad y reposo. A pesar de 
estar clavado en la cruz, seguía apareciendo vivo, impasible y con los ojos abiertos. Todavía 
no se tenían en cuenta las huellas de la flagelación ni de las torturas previas de la Pasión, sino 
se concentraba en la representación real.80 La composición está marcada por la frontalidad, la 
geometrización y la tendencia a la simetría. Los rasgos de la cabeza y de la cara también 
demuestran formas geométricas.81  
Otra característica del esculpido Crucificado románico es el hecho de que no importaban 
demasiado las leyes del cuerpo humano ni al escultor ni a los fieles. Es decir que ni 
importaban las proporciones ni la contradicción de la realidad biológica de la representación 
de un muerto vivo, sino lo que importaba era su presencia divina. En general, en Occidente, 
desde finales del siglo XII, era la espiritualidad quien señalaba los caminos del arte y quien 
definía su finalidad cultural.82 
En continuación, se analizará el Cristo de las Batallas y el Cristo pectoral del Cid según el 
contexto histórico y el contexto histórico-artístico, aplicando las normas iconográficas de la 
época para examinar el vínculo posible con el Cid. 
 
 
                                                
80 Gómez Rascón 2003, pp. 85-87. 
81 Camps/ Pagès 2002, pp. 88-89. 
82 Gómez Rascón 2003, pp. 87-88. 
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IV. El Cristo de las Batallas 
 
 
1. Historia de su proveniencia 
 
El primer crucifijo analizado es el llamado Cristo de las Batallas, que se conserva en la 
Catedral Nueva de Salamanca. Según Rafael Comenje, “El viajero que visite Salamanca […] 
encontrará a poco que lo busque un documento fehaciente que enlaza la historia patria con las 
leyendas ancestrales del pueblo, ese testigo mudo de épocas que fenecieron, que atestigua con 
su elocuente presencia acciones heroicas que parecían extinguidas y esfumadas para siempre: 
es el Cristo del Cid, a quien la devoción de los fieles llama también el “Cristo de las 
Batallas.”83. Desde hace siglos este Cristo ha tenido gran importancia para el culto y se le 
atribuyen varios milagros, pero ¿qué es históricamente demostrable y qué pertenece más al 
mito? En el análisis, quiero acercarme lo más posible a la respuesta de la pregunta más 
cautivadora de todas: ¿Perteneció realmente el Cristo de las Batallas al Cid? 
Para resolver esta cuestión lo más satisfactoriamente posible, no sólo hay que revisar los 
documentos unidos a la pieza que se han conservado, sino que también debe llevarse a cabo 
un análisis contextualizado desde un punto de vista histórico-artístico. En el siguiente capítulo 
incluiré una parte dedicada a la restauración de la cruz, ya que ésta fue devuelta al altar mayor 
de la Catedral Nueva de Salamanca en abril de 2012 tras una larga serie de reparaciones que 
han durado tres años. En estos momentos se nos presentan los resultados más recientes y hasta 
ahora desconocidos. 
 
 
1.1. Vínculo con el Cid  
 
Ángel Benito tiene toda la razón cuando resume brevemente lo más esencial del caso del 
Cristo de las Batallas: La imagen aúna la leyenda e historia.84 Pues bien, lo problemático en 
relación a esta cuestión es que resulta prácticamente imposible separar los dos elementos. 
¿Dónde poner los límites entre realidad y mito?  
                                                
83 Comenje, Rafael (1928), El milagroso Cristo del Cid, llamado también Cristo de las Batallas, en: ABC, el 31 
de marzo de 1928, Madrid, p. 6. 
84 Benito, Ángel (2012), El Cristo de las Batallas recupera su estado original tras una restauración, en: La 
Gaceta, el 21 de abril de 2012, Salamanca, p. 26.  
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Hay que anticipar en primer lugar, que no se conoce documento alguno de la época de don 
Jerónimo que demuestre que este Cristo le perteneciera. Pero, también, hay que reconocer que 
no son sólo los documentos la única fuente de la historia. También la tradición, cuando es 
venerable y cumple ciertas condiciones, puede ser perfectamente una fuente fidedigna que 
demuestre la historicidad de un hecho.85 
Lo que sí trasmitió la tradición desde la muerte del obispo don Jerónimo, es que el Cristo de 
las Batallas y los distintos sepulcros del prelado nunca han estado separados. A lo largo de la 
historia la figura siempre ha estado colocada en los diversos sepulcros del obispo. No sólo el 
pueblo, sino también el Cabildo, desde tiempos inmemoriales, han creído que sepulcro y 
Cristo eran dos elementos inseparables. La razón de esta conjunción es la creencia de que don 
Jerónimo lo trajo consigo de Valencia, además de otros documentos vinculados con el Cid. En 
el caso que nos ocupa, este Cristo fue objeto de una singular devoción por parte de don 
Jerónimo de Perigueux, porque había sido testigo de sus contiendas al lado del Cid contra las 
fuerzas musulmanas que asolaban la Península en el siglo XI. El antiguo historiador de 
Salamanca, Gil González Dávila, ofrece un testimonio de gran importancia.86 Uno de sus 
documentos manuscritos en 1615, va a jugar un papel importante también más adelante en 
relación con los milagros atribuidos a la figura tratada. El mismo escrito explica la razón de 
por qué se trajo el Cristo a Salamanca. Desde un punto de vista muy patriótico, explica 
González Dávila, los moros acabaron en poco tiempo con el Imperio de los godos, que había 
sido temido y respetado por todo el mundo. Con la invasión de los musulmanes de una 
España perdida, aquellos que prodigaban la religión católica recogieron vasos, santos, libros, 
reliquias e imágenes, quitándolas de la vista del vencedor insolente, para que no triunfase 
completamente la religión islámica al hacer un mal uso de estas riquezas.87 “[los moros] no 
dexaron Iglesia Catedral, Monasterio ni lugar sagrado, que no abrasassen ó pusiessen por el 
suelo.”88 A continuación razona el autor que esta querencia del culto de las imágenes sagradas 
fue causa de traer a Salamanca la imagen del Cristo de las Batallas por el obispo don 
Jerónimo, sacándola de Valencia “[…] poco antes de que la ganasen los moros”.89 A partir de 
dicho documento, los historiadores e investigadores toman como base histórica el vínculo fijo 
que existe entre la figura sagrada y don Jerónimo.  
                                                
85 Marcos Rodríguez, Florencio (1981), Historias y leyendas salmantinas, KADMOS, Salamanca, p. 39. 
86 Marcos Rodríguez 1981, p. 40. 
87 González Dávila, Gil (1615), Historia del origen de la imagen del sanctissimo Christo de las Batallas. Que 
esta en la Sancta Iglesia Catedral de Salamanca. Al Rey nuestro señor don Filipe III. Escrita de acuerdo del 
Dean y Cabildo de la misma Iglesia, Imprenta de Susana Muñoz, Salamanca, pp. 2-3. 
88 González Dávila 1615, p. 3. 
89 González Dávila 1615, pp. 3-4. 
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Si artísticamente la figura podía haber pertenecido al Cid y por ende a don Jerónimo, se 
analizará más adelante en relación con la restauración y la datación. 
 
1.2. Origen del nombre y vínculo con Dios en el Poema de Mío Cid 
 
Tal y como indica su propio nombre, el Cristo de las Batallas se refiere a cuestiones bélicas, 
concretamente y como ya indiqué en líneas anteriores, a las batallas vinculadas con el Cid. No 
obstante, aunque en las historias y los documentos relacionados con el Cid, no se lee 
explícitamente nada sobre el hecho de que portase una cruz llevada en sus contiendas, pero 
debe descartarse que pudo haber sido factible que ciertamente tuviera siempre consigo el 
crucifijo durante las campañas. Por lo tanto ¿qué papel jugaba Dios dentro de la vida del Cid? 
El testimonio que más informaciones aporta en este caso es el Poema de Mío Cid. El PMC 
contiene como tema principal el espiritualismo. Según Weiner, el Cid es representado como 
un patriarca escogido de Dios para llevar a cabo una misión divina en la tierra, especialmente 
en España.90 Así, a lo largo del PMC, D. Rodrigo Díaz de Vivar trasmite también un carácter 
mítico a la vez que se observa un desarrollo de la visión del Cid como si se tratase de un 
mesías guerrero.91 El PMC está lleno de alusiones sobre la apariencia de fuerzas divinas que 
intervienen en las luchas, y que son explicadas como milagros.92 No hay más de treinta versos 
seguidos entre los que no se mencione a Dios o se dirija directamente al Omnipotente. 
Válgame un ejemplo para ilustrar el caso: “grado a tí, señor padre, que estás en alto! Esto me 
an buolto mios enemigos malos.”93. Desgraciadamente el PMC no menciona directamente 
ninguna cruz o una figura de un Cristo que acompañe al Cid en las batallas. Pero 
profundizando más me encontré con que de todos los indicios, sólo había un punto relevante: 
en el verso 3583 dice: “[los caballeros] santiguaron las siellas e cavalgan a vigor”94. En este 
pasaje no se comprueba que sea una referencia a una cruz sino que más bien describe parte 
del ritual religioso de hacer la señal de la cruz, lo cual no ayuda a atribuir directamente el 
Cristo de las Batallas al Cid.  
 
 
                                                
90 Weiner, Jack (2001), El Poema de Mio Cid: El patriarca Rodrigo Díaz de Vivar trasmite sus genes, Edition 
Reichenberger, Kassel, p. 2. 
91 Weiner 2001, p. 9. 
92 Neuschäfer 1964, p. 7. 
93 Neuschäfer 1964, p. 28, versos 8-9. 
94 Neuschäfer 1964, p. 250, verso 3583. 
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2. La localización – Historia de traslados y hoy 
 
La gran importancia del obispo don Jerónimo en el contexto del Cristo de las Batallas se 
manifiesta a partir de su muerte en 1120. Sus restos mortales fueron trasladados tres veces en 
la historia de las Catedrales de Salamanca, siempre acompañado por la figura de Cristo. La 
restauración de la historia de los traslados fue elaborada y reconstruida por Claude Lacombe y 
es el resultado de muchos años de investigación (Imagen 2). 
El primer sepulcro del primer obispo de la época inmediatamente después de la Reconquista 
de Salamanca fue establecido en el verano de 1120 en la Iglesia de Santa María, que fue 
designada por la nueva sede episcopal. Hay que tener en cuenta que la Catedral Vieja estaba 
todavía en construcción en aquellos tiempos y que entre los años 1150 y 1175 hubo 
importantes  avances, aunque todavía no estaba totalmente cubierta. Según las fuentes, el 
primer traslado tuvo lugar en el siglo XIII. El cuerpo del obispo fue puesto en un sarcófago de 
piedra en la Catedral Vieja y se instaló bajo un retablo consagrado a san Jerónimo, san Pablo 
y san Antonio. En el remate del arco, se colocó el Cristo de las Batallas.95 Hoy en día no 
quedan prácticamente huellas en aquel lugar que a día de hoy nos permitieran valorar con 
mayor acierto el pasado, pero sí existe un sarcófago del siglo XII, que eventualmente podría 
ser atribuido al obispo Jerónimo.96    
En 1607, casi quinientos años después de la muerte de don Jerónimo y en plena fase de 
construcción de la Catedral Nueva, se decidió ofrecer una capilla más adecuada a los restos 
mortales del obispo. Cuando se abrió el antiguo sarcófago, comenzó el fenómeno de la 
devoción entorno a los milagros atribuidos al Cristo de las Batallas, puntos que explicaré más 
adelante. El nuevo lugar donde reposan los restos es un retablo que está en la nave lateral sur 
de la Catedral Vieja, exactamente frente al tablero central de los frescos que explican los 
milagros y que presentan con un decorado neoclásico.97 Avanzando el siglo XVIII, se pensó 
en trasladar los restos mortales del obispo de nuevo, pero esta vez a la Catedral Nueva. Con lo 
cual el obispo don José Sancho Granado encargó al artista Joaquín Churriguera un retablo 
para colocar el Cristo de las Batallas cerca de don Jerónimo, a la vez que al lado del 
mencionado retablo se mandaba construir una urna barroca de piedra franca, para conservar 
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en ella los restos del obispo guerrero. El día siete de enero de 1744 se celebró la solemne 
colocación de las reliquias en la urna y la fijación del Cristo en el retablo.98 
El Cristo de las Batallas, ha permanecido en dicha capilla hasta que fuera llevado a restaurar 
hace unos años. A continuación, tras su reparación, se conservará a modo de reliquia en el 
Museo Catedralicio, dentro de una exposición permanente que se realizará en cuanto se 
rehabiliten las salas capitulares.99 Debo señalar que además de la recomposición del Cristo se 
confeccionó una réplica, la cual actualmente está colocada en su lugar original dentro del 
retablo, obra del maestro Churriguera. Las noticias más recientes acerca del Cristo de las 
Batallas son que hasta junio de 2012 tanto original como réplica han compartido su estancia 
en la capilla, para demostrar al público los cambios realizados durante la restauración y la 
talla verdadera y originaria de la figura. No obstante, en unos meses sucederá la primera 
ocasión en la que desde la muerte del obispo don Jerónimo, el Cristo se separará de los restos 
y que según la leyenda, él mismo trajo a Salamanca. 
 
 
3. Los milagros y los frescos de los milagros 
 
La imagen del Cristo de las Batallas siempre fue objeto de singular veneración, pero el punto 
álgido de su devoción tuvo lugar en el siglo XVII, época en la que se le atribuyeron muchos y 
muy variados milagros.100 La aparición de los prodigios tiene que ver con el tercer sepulcro 
del obispo don Jerónimo en la Catedral Vieja, ya que en 1607, el Cabildo pidió a Gil 
González Dávila, en aquel año canónigo de la Catedral, que escribiera una historia del Cristo 
de las Batallas que publicaría en 1615.101 Durante la ceremonia de la apertura del sepulcro, tal 
y como describe Gil González Dávila, presente como testigo, los santos restos mortales 
desprendían un olor muy suave, lo que es un indicio notorio de la santidad del prelado.102 Con 
esta descripción, el canónigo no sólo informaba al lector sobre los acontecimientos, sino que 
también confería cierta atmósfera de misterio al hecho del traslado de los restos mortales de 
don Jerónimo, a quien obviamente profesaba una gran admiración. El mismo Gil González 
Dávila propuso en el mismo informe que emitió como testigo ocular una explicación del 
origen de la devoción al Cristo de las Batallas y en consecuencia de los milagros: 
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Sucedió que vna muger devota acudia muy amenudo à encomendarse à Dios ante esta 
imagen de Christo, pusole vna lampara, cuydava de la decencia de su Capilla y Altar, 
dezianse algunas Missas, cõ que se desperto la devocion de muchos, y otro á offrecer 
sacrificios por sus almas. 
Llego el año 1607 y el dia onze de Septiembre,[…], estava ante esta sanctissima 
Imagen, encomendandose a Dios vn buen hombre oficial Albañil, avia caydo de vn 
edificio alto y de golpe, quedado tullido, pedia à Dios el favor de su misericordia, 
presentando su enfermedad y pobreza. Fue oydo, sintiose de repente sano, levantose, 
caminò àzia el altar, offrecio ante esta sanctissima Imagen las muletas, dando gracias à 
este divino Señor, por el beneficio de la salud concedida.  
Passo la voz del milagro a donde se celebravã los divinos Officios, acudimos muchos al 
successo, y vimos los efectos de tan alta maravilla, que dando todos llenos de 
admiracion, haziendo gracias à la clemencia divina, por tan evidentes muestras de su 
alta misericordia. Este fue el principio de la manifestaciõ desta sanctissima Imagen. […] 
Voló la fama de la sancta Imagen en pocos dias por el Reyno (que ya sus milagros eran 
muchos). Vinieron de lexas tierras con promesas, y novenas à gozar de la largueza de la 
poderosa mano, dexando en roconimiento de las gracias recibidas ofrendas, para el 
servicio y culto deste nuevo Sanctuario.103 
 
Y desde entonces, quedó señalado en la historia el testimonio y la verificación de que los 
dieciocho milagros que se atribuyen al Cristo de las Batallas, en efecto eran descripciones de 
dieciocho curaciones, ocurridas todas ellas entre 1607 y la manifestación de González Dávila 
en 1615.104 Igualmente se conserva un decreto de 1615 que otorgó don Luis Fernández de 
Córdoba, obispo de Salamanca, por el que se mandaba que se hiciera averiguación y se 
informase de lo sucedido ante notario. Para mayor garantía nombró una comisión integrada 
por canónigos, catedráticos de la Universidad y superiores de órdenes religiosas con el fin de  
que se examinasen dichos hechos.105 Aunque si bien es cierto, con la intención de subrayar la 
autenticidad de los acontecimientos relacionados con los milagros, el propio obispo firmó el 
documento como sigue: “Yo Luys Perez de Vlloa Notario publico Apostolico, von delos seys 
del numero de la Iglesia Cathedral y Audiencia Episcopal de la ciudad de Salamanca presente 
fuy à lo que dicho es, y de mandato de su Señoria,que aqui firmò de su mano,lo hize scrivir en 
estas tres hojas,y hize mi signo en testimonio de verdad, rogado, y requerido”.106 
El milagro más citado es el que versa sobre una cuadrilla de albañiles que reparaba las 
cubiertas de la Catedral Vieja. Sucedió que entre los obreros se encontraba Alonso de Paz, un 
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hombre de Orense que desarrollaría una gran devoción por el Cristo de las Batallas, junto al 
que en aquellos días trabajaba durante largo tiempo. Un día, de forma accidental, una de las 
piedras de la bóveda de la nave central se desprendió. La mole de sesenta y cinco kilos de 
peso, se cayó desde las alturas y golpeó a Alonso en cabeza, hombro y espalda. El obrero 
quedó inerte en el suelo y fue trasladado a su posada, donde permaneció inconsciente durante 
diez horas. Después despertó ileso y sólo con una pequeña marca en el cogote. Al cabo de dos 
días acudió a su puesto de trabajo en las obras de la Catedral y siguió trabajando.107  
En este momento de mi exposición debo destacar que no sólo las averiguaciones del prelado 
dan certeza histórica de que el hecho milagroso ocurrió, sino que también existe el hueco en 
la bóveda de la nave central de la Catedral Vieja así como la piedra, que está colgada con un 
gancho de hierro en una de las columnas de la derecha de dicha nave.108 En relación a la 
certeza histórica de los demás milagros es muy que dudoso que de verdad ocurrieran. En 
primer lugar, era tal la cantidad de hechos tenidos por milagrosos y tan acentuada la psicosis 
de milagro, que también era bastante frecuente observar un hecho maravilloso donde 
realmente no existía más que la casualidad.109 Y en segundo lugar, es más que sospechoso 
que, una vez examinados los dieciocho milagros, presenten un contexto de circunstancias muy 
parecido al que se vio involucrado el obrero Alonso, por no mencionar que la curación de las 
otras personas se atribuye a la influencia divina del Cristo de las Batallas. 
 
En la nave izquierda de la Catedral Vieja, y concretamente en la pared que separa ambas 
catedrales, hay una serie de pinturas murales ofrecidas a la gloria del Cristo de las Batallas 
(Imagen 3).110 Son dieciocho cuadros que representan los milagros que antes he mencionado. 
Con el permiso otorgado por el obispo para pintarlos, el 8 de noviembre de 1615, un artista 
salmantino José Sánchez de Velasco, sobre cual existe muy poca información, firmó un 
contrato con el Cabildo de la Catedral y en presencia de Gil González Dávila cuyo objeto era 
representar un conjunto de aparentemente intervenciones divinas que se le atribuían al Cristo 
de las Batallas. El lugar escogido fue frente al sepulcro del obispo Jerónimo con la capilla del 
Cristo.111 Actualmente casi no se presta atención a las escenas al entrar en la Catedral Vieja, 
pese a que están dispuestas en dos encuadres separados, cuatro en la parte inferior y catorce 
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en la superior. Por un lado, probablemente por el contexto perdido con el traslado del Cristo 
de las Batallas a la Catedral Nueva, y por otro lado, partiendo de la descripción de Casaseca 
Casaseca con diplomacia, los frescos, que poseen un claro sentido didáctico y narrativo, 
fueron pintados por un artesano que se preocupó más por ‘la verdad histórica’ de las escenas 
del muro que por el sentido estético.112 
 
 
4. Descripción 
 
El Cristo de las Batallas, antes de haber estado sometido a una restauración radical, destacaba 
fundamentalmente por su aspecto artificial. Es decir, que durante los tiempos pasados se 
repintó con un sinfín de burdas capas de pintura que con el paso del tiempo consiguieron 
enmascarar la obra original e impidieron vislumbrar o tan siquiera insinuar el más mínimo 
atisbo anatómico.113 La diferencia después de la restauración, terminada en 2012 en 
comparación con la imagen expuesta hasta 2009 es abrumadora, razón por la cual es 
inevitable analizar el Cristo muy detalladamente. 
 
 
4.1. Antes de la restauración 
 
Hasta abril de 2012 la imagen del Cristo de las Batallas (Imagen 4), también sustituida por 
una fotografía en su lugar durante la restauración (Imagen 5), se distinguía mucho de la 
imagen que tenemos hoy en frente. No obstante, lo único que puedo asegurar que no ha 
cambiado son los rasgos generales: La escultura mide unos 76 centímetros de altura, tiene 
cuatro clavos, un faldón que cae hasta las rodillas, y se trata de una talla rígida que tiene una 
corona real.114 Antaño, la apariencia del Cristo destacaba por un peculiar tinte moreno oscuro 
de la piel y porque el perizonium era de color beige, pero sobre todo porque la figura tenía un 
aspecto demasiado artificial, lo cual era la consecuencia lógica de que le hubieran añadido 
varias capas de barniz y de pintura a lo largo de los siglos. Es más, la última capa sólo dejaba 
entrever cómo hubiera podido ser el aspecto original, ya que tanto el cuerpo como el 
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perizonium estaban tan saturados que casi habían desaparecido algunos de los rasgos físicos 
principales, como sucedía claramente con la expresión facial y con el modelado de las 
costillas del torso. La cantidad de capas añadidas era tal que era imposible percatarse de que 
en realidad se trataba de un soporte de madera prácticamente irreconocible debido a la 
excesiva policromía. 
La cabeza del Cristo, más grande en proporción que el resto del cuerpo, llamaba la atención 
por la barba, por el pelo hasta los hombros y por la corona real, que presentaba una idéntica 
tonalidad marrón oscuro. Hay que apuntar que el colorido monocromo de esta parte puede 
proceder de un problema técnico: Por la añadidura de capas, los pasos y los contornos de 
algunos puntos se fundieron e imposibilitaron casi completamente al pintor distinguir entre las 
distintas partes de la figura, tal y como sucede entre los límites de la base ondulada de la 
corona y el pelo, aunque también ocurre en la zona del perizonium, donde el encargado de 
aplicar barniz en su día volvió a dar color a la tela y la cubrió completamente, traspasando el 
límite del beige, donde en realidad debería haber acabado el faldón. Volviendo a la cara del 
Cristo, según Casaseca Casaseca y también según Gómez-Moreno, la imagen representaba un 
Cristo sonriente, cuestión que en mi opinión no es cierta, puesto que si nos fijamos en una 
fotografía que capta los detalles (Imagen 6) más minúsculos se puede observar que los labios 
estrechos, delgados y cerrados no trasmitían verdaderamente una sonrisa, sino que por el 
contrario subrayaban una gran serenidad y rigidez facial.115 El único elemento que rompía con 
la rigidez, no sólo de la cara sino también del cuerpo entero incluido, son los ojos 
almendrados, que en palabras de Martínez Frías asegura que “[…] adquieren un valor gestual 
diferenciador […]”116. El artista responsable de la última capa perfiló los párpados en forma 
de medias lunas, dirigiendo de este modo la vista y los iris de Cristo hacia arriba, como si 
estuviera encomendándose a Dios. Ya hemos visto en el capítulo que versaba sobre la 
iconografía que en la escultura románica la expresión del Cristo coronado, es decir triunfante 
sobre la muerte, no era triste ni transmitía sufrimiento, y por lo tanto es por esta razón por la 
que se adivina un anacronismo que no tiene nada que ver con el aspecto original del Cristo de 
las Batallas.  
Para incrementar la sensación de sufrimiento, el pintor añadió grandes dosis de color rojo 
representando el fluir de la sangre bajo de la corona, que se extendía por detrás de las orejas, 
el pelo y el cuello hasta llegar a los hombros. Este detalle nos indica que el artesano 
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desconocido pudo haberse confundido, como ya he comentado, en la iconografía del Cristo 
crucificado en el románico, ya que en vez de interpretar la corona como una corona real, el 
pintor la vio como una corona de espinas que provocó las heridas sangrantes de Cristo.  
Por esta razón se puede interpretar el desconocimiento de la iconografía específica y de la 
pintura exagerada (en ciertas zonas como del perizonium, aunque haya sido difícil de 
distinguir los límites parciales en la superficie), con una capa aplicada con descuido y sin gran 
interés por parte del pintor con un acercamiento más realista a la pieza románica. 
Antes de la restauración del Cristo de un simple vistazo podíamos observar unas proporciones 
geométricas muy claramente definidas: el cuello prominente descansaba sobre los hombros, 
destacados por el triángulo que formaban con el grabado de las costillas en el pecho. Estos 
hombros se extendían hacia unos brazos rígidos y horizontales, sin ningún modelado 
anatómico, y terminaban en unas manos que estaban abiertas pero con los pulgares pegados al 
resto de los dedos. Asimismo podíamos apreciar cómo también en la talla se representaba la 
herida provocada por el clavo en el centro de la palma de la mano y en la que se trazaban 
líneas de color rojo intenso que simbolizaban la sangre que discurría hacia los codos. El tórax 
dejaba entrever las costillas talladas con formas sencillas a partir de una serie de rayas 
estriadas y paralelas. El resto del cuerpo no destacaba por ningún detalle más. Con respecto a 
las vestimentas he de señalar que el perizonium color beige, probablemente con la intención 
de sugerir la virtud de la pureza, mostraba una acumulación de rectángulos, uno encima de 
otro, y la caída del pliegue a través de líneas rectas, buriladas en sentido vertical. Los únicos 
elementos que distendieron la estructura severa del perizonium eran el lazo del cingulum y el 
ligero redondeo de las puntas del pliegue. 
Las piernas y los pies paralelos han sido elaborados de una manera muy sencilla, sin un 
modelado anatómico llamativo, pero por otro lado la postura diagonal de los pies deja suponer 
que en un principio estaban clavados sobre un suppedaneum para que se apoyaran y al mismo 
tiempo para dejar libre la vista hacia las heridas en ambos pies. Un detalle especialmente 
destacable desde mi punto de vista es lo sorprendente de la antigua policromía que 
encontramos en las rodillas del Cristo. Al contrario de la postura que sostiene Martínez Frías, 
que describe al Cristo genéricamente “sin señales de la Pasión”117, yo sí considero que había 
este tipo de señales. A parte de la interpretación que en algún momento hiciese el artista 
encargado de dar la última capa de barniz a la corona, que la representó como si fuera una 
corona de espinas, y que por lo tanto estaba poco armonizada con la iconografía de la época 
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románica, también se notaba en las rodillas algún atisbo de las consecuencias de la Pasión: 
había heridas coloreadas con un rojo vivo que formaba regueros de sangre, haciendo de este 
modo alusión a los sufrimientos anteriores. 
El cuerpo simétrico de Cristo fue colocado sobre una peana representando el monte Gólgota, 
que a su vez estaba decorado con detalles labrados en plata. El conjunto también estaba 
formado por una cruz de madera que no parecía datar de la misma época que el Cristo, ya que 
eran evidentes las diferencias en la maestría empleada en su manufactura.118 Probablemente la 
peana y la cruz han sido realizadas simultáneamente con el retablo, a cargo de Alberto de 
Churriguera, pero con certeza se los puede ubicar dentro del siglo XVIII.119 
 
 
4.2. Después de la restauración 
 
El aspecto actual del Cristo de las Batallas (Imagen 7), a parte de las dimensiones y del 
modelado de las extremidades, ha cambiado radicalmente. El proceso de restauración va a ser 
explicado más adelante, mientras que en este párrafo describiré su apariencia actual y del 
mismo modo destacaré las diferencias más llamativas entre las dos fases. 
En el Cristo predomina en su mayor parte el color de la madera natural y muestra sólo algunas 
partes, muy escasas de la policromía ‘primigenia’. Tras la intervención de los restauradores, 
se supone que se trata de la primera policromía que se fijó en la escultura, conforme al estado 
original de la pieza, pero no está aclarado definitivamente y lo trataré más adelante. En el 
estado actual y a primera vista es imposible imaginar que la pieza hubiera estado pintada de 
una manera tan tosca, pero los restos nos ayudan a reconstruir la talla supuestamente original: 
El encarnado es de color rosa, como se puede apreciar en distintas partes del cuerpo, por 
ejemplo en las manos, en los hombros, en las orejas y en las piernas. La corona real parece 
que hubiera tenido un color marrón desde los inicios, aunque también existe una duda 
razonable acerca de que se tratase de una tonalidad que con el paso del tiempo hubiera 
desteñido, ya que no hay huellas de una capa inferior. No obstante es muy probable que se 
haya pintado la corona directamente encima de la madera. Sobre las facciones de la cara se 
observa en primer lugar que la barba es de un color castaño, más oscuro que el de la corona, y 
el pelo, que cae por encima de los hombros, es negro. Los restos de policromía en los labios 
                                                
118 Elorza Guinea 2007, p. 22.  
119 Casaseca Casaseca 1993, p. 101.
 
 
 
40 
nos indican que fueron rojos en su origen. Asimismo otras partes rojas aparecen en forma de 
rayos alrededor de cada uno de los cuatro clavos y también en el costillar, poniendo de 
manifiesto de esta forma la sangre provocada por las heridas por los clavos y la herida de la 
lanza en el costado derecho120. El colorido restante del perizonium nos informa de que la 
primera capa, la más externa, y el interior de la tela fingida son igualmente rojos.  
Tanto la tonalidad de la capa intermedia como la del cinturón están aún por aclarar puesto que 
no queda resto alguno de policromía en esta parte. Originalmente la pieza estaba coloreada 
también en los lados, y en el mismo sentido se observa claramente cómo los pies por debajo 
contienen todavía algunos restos. La única parte que carece de coloración es el reverso del 
Cristo, incluyendo la cabeza, los brazos y el paño, lo cual a su vez es un indicio para la  
obligada existencia de un fondo que sostuviera la figura, en este caso una cruz, hoy en día 
desaparecida. 
En comparación con el estado de la talla antes de la restauración, lo que ha cambiado sin 
ningún género de duda es la expresión facial de la escultura. Debido a la eliminación de las 
capas y demás adornos añadidos sucesivamente por quién sabe qué número de artesanos, el 
Cristo parece más sencillo, más hierático, más ascético y más sobrio que antes y además 
podemos advertir la exigua importancia que el escultor le daba a la talla respecto a la 
proporcionalidad. La cabeza con su corona es lo más representativo y lo más elaborado de la 
pieza (Imagen 8).  
Gracias a las nuevas revelaciones que han aparecido tras la restauración, se pueden descubrir 
varios detalles en el modelado que antes eran imposibles de apreciar. Por un lado se puede ver 
una clara diferencia entre la corona y el pelo del Redentor. La corona está tallada en una 
forma sencilla, y tiene una estructura ondulada y parca en adornos. El grabado en la madera 
nos revela que el pelo no sólo era ondulado, sino que también estaba separado en líneas 
paralelas que conforman mechones. Actualmente se puede ver una ligerísima falta de simetría 
en la zona entre la corona y el pelo del lado derecho del Cristo, lo cual fue disimulado antes 
de la restauración a través de una o varias capas de pintura uniforme que no dejaban analizar 
con detalle los límites. Otro aspecto importante a destacar es la zona de los labios y la barba. 
Las dos arrugas que descienden desde la nariz hacia la barbilla en la capa más externa fueron 
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(http://bibliaparalela.com/ezekiel/47-1.htm). La iconografía de la historia del arte se adaptó a partir de la Edad 
Media a este simbolismo.  
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interpretadas como el límite de la barba, lo cual dejaba un pequeño espacio libre de pelo 
alrededor de los labios. En cambio el aspecto original nos demuestra que hay un conjunto de 
líneas grabadas también por encima del labio superior y que la barba continúa hasta los 
orificios de la nariz. Con respecto a la cara me parece inevitable mencionar también, dentro 
del elenco de rasgos característicos dignos de mención, un minúsculo vestigio de policromía 
negra en la parte superior del párpado izquierdo. Como ya hemos visto en el capítulo sobre la 
iconografía de los crucificados en el arte románico, el Cristo normalmente está representado 
como vivo, triunfante sobre la muerte y con los ojos abiertos.  
En este caso se puede presumir que el color negro es un indicio de que la figura 
originariamente tenía los ojos abiertos, subrayando la posición con un contorno negro. En 
relación con el debate abierto sobre los ojos, haré un mayor hincapié en el análisis de la 
réplica. 
El estado actual del Cristo de las Batallas nos permite ser testigos privilegiados de nuevos 
hallazgos con respecto a la composición original de las distintas partes del cuerpo. De la 
corona a los tobillos el cuerpo estaba tallado de una pieza entera, a la cual se clavó una tabla 
horizontal de la que a posteriori se esculpieron tanto los brazos como las manos. Por otro lado 
desde los tobillos hasta los dedos de los pies apreciamos que los pies se fijaron con clavos de 
madera, según un sofisticado sistema (Imagen 9). No obstante, en un principio la policromía 
debería ocultar el montaje de las extremidades, pero antes de la restauración sólo se podía 
suponer una conexión entre el brazo diestro y el hombro, debido a que se había producido una 
grieta vertical en la policromía.  
Lo que hoy en día también nos muestra la pieza son los daños sufridos desde su origen. En 
primer lugar, observamos que perdió prácticamente toda la mano diestra, a excepción del 
dedo meñique. Cuándo ocurrió la pérdida es casi imposible de saber con la mera observación 
del estado actual, pero como tampoco se hace ninguna mención en los archivos ni en la 
literatura. Lo que sí sabemos es que se rellenó con otro material la parte destruida y que se 
clavó al resto de la talla, tal y como se ve en una radiografía de la mano (Imagen 10). 
Tampoco tenemos informaciones más concretas sobre la añadidura, pero con total seguridad 
supuso una sorpresa para los restauradores cuando extrajeron las diferentes capas, que 
disimulaban una aparentemente mano intacta. En segundo lugar, la madera demuestra gran 
deterioro por carcoma. Según la memoria que informa sobre el proceso de acabado de la 
restauración, existía un ataque de insectos xilófagos intacto en el momento de su 
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descubrimiento.121 Por último, se descubrió una quemadura en los pies del Cristo con forma 
de gota, que en la opinión del equipo de restauradores, muy bien podría deberse a una 
quemadura originada por la proximidad de una fuente de calor o por la caída de una gota de 
cera procedente, en ambos casos, de las velas con las que los fieles expresaban su devoción al 
Cristo.122 El resto del trabajo que realizó el equipo de restauración y las medidas que acordó 
para conservar la pieza y devolverla a la hornacina de la Capilla del Cristo de las Batallas, 
dentro de la Catedral Nueva de Salamanca, será expuesto a continuación. 
 
 
5. La restauración 
 
Por su estado y aspecto allende de la pieza original, el Cristo de las Batallas fue sometido a 
una restauración general. La realización de los trabajos fue encargada el 23 de junio de 2008 a 
empresa Talleres de Arte Granda S.A. en Madrid y a la Junta de Castilla y León.123 Tras la 
restauración el Deán de la Catedral, D. Ángel Rodríguez, decidió que el Cristo se conserve, a 
modo de reliquia, en el Museo Catedralicio, dentro del contexto de una exposición 
permanente que se realizará cuando se acondicionen las salas capitulares de la Catedral 
Nueva. Además, con el fin de que la devoción al Cristo no se perdiera, se decidió encargar 
una réplica –tamaño natural- a la misma empresa que se encargaba de la restauración. 
Finalmente el 20 de abril de 2012 tanto la presentación del resultado del trabajo de la 
reparación del Cristo como la bendición de la réplica, tuvieron lugar dentro de la propia 
Capilla del Cristo de las Batallas, amparado por el retablo de la Catedral Nueva, realizado por 
el maestro Churriguera.124  
 
 
 
 
 
                                                
121 N.N. (2012), Memoria de trabajos de restauración del Santísimo Cristo de las Batallas de la S.I.B. Catedral 
de Salamanca, Empresa: Granda, Junta de Castilla y León Consejería de Cultura y Turismo, Madrid, Abril 2012, 
p. 27. 
122 N.N. 2012, p. 27. 
123 N.N. 2012, p. 45. 
124 Benito 2012, p. 26. 
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5.1. Motivos para el tratamiento 
 
Debe explicarse con antelación que la razón elemental para una intervención de este calibre 
ha sido la estabilización de la pieza, ya que se trata de una imagen de Cristo evidentemente 
muy antigua. Su propia historia, el cambio continuo de lugares y el ambiente frío de las 
iglesias no siempre han sido favorables para su adecuada conservación, ya que los cambios en 
las condiciones de temperatura y de humedad oscilan muy habitualmente. Se suponía ya antes 
que el añadido de las capas diferentes provino del intento de disimular los daños producidos 
por la dilatación de la madera que favorecía los balanceos del soporte, derivando en 
levantamientos, pérdidas de policromía y las siempre temidas grietas.125 Por otro lado, se 
decidió quitar distintas capas, que no eran uniformes, puesto que ocultaban los volúmenes 
originales y asimismo afectaban estéticamente a la obra, a causa de su grosor y de su escasa 
calidad técnica y artística.126 En los siguientes subcapítulos respecto a la restauración trataré 
sólo los puntos relacionados con la imagen del Cristo, desatendiendo las cuestiones que hacen 
referencia a la cruz y a la peana, ya que ninguno de estos elementos está vinculado 
directamente al tema principal de este trabajo. 
 
 
5.2. Proceso de la intervención 
 
Al principio de todo el proceso se elaboró una amplia documentación fotográfica con 
instantáneas generales y otra serie de ellas que captaban los detalles. Tras una limpieza 
superficial consistente en polvo adherido y restos orgánicos, se realizaron una serie de 
fotografías radiográficas de precisión, en las que se comprobó que había algunos restos de 
policromía supuestamente original y numerosos clavos de forja situados en la cabeza, en los 
hombros y en la mano derecha. A continuación se confeccionó una serie de tomas tanto de 
micro-muestras de los estratos pictóricos como de tejido cuyo objeto era conocer el número y 
la naturaleza de las capas originales y de las de origen posterior que cubrían la talla de 
madera. El paso siguiente fue la realización de catas de prospección mecánica y en 
consecuencia la eliminación de las capas de re-policromía.127 Por orden citaré los pasos de 
                                                
125 N.N. 2012, p. 26. 
126 N.N. 2012, p. 30. 
127 N.N. 2012, p. 35. 
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eliminación: una gruesa capa de re-policromía128, dos capas de yeso, restos de cola orgánica y 
algunas tiras de tejido de lino que se hallaban sobre la policromía original. Se trabajó 
mediante métodos mecánicos, a punta de bisturí, bien en seco, bien poniendo en remojo las 
capas de yeso no originales y los restos de cola orgánica con emplastes mojados en agua 
destilada templada, hasta llegar a los estratos originales, y al propio soporte. Los orificios y 
las galerías producidos por los insectos xilófagos fueron rellenados con yeso que se eliminó 
de forma mecánica. Posteriormente se realizó una fijación puntual de la policromía restante y 
de las tiras de lino. El paso siguiente fue la eliminación de los clavos de los hombros y de la 
mano derecha, para luego poder realizar una consolidación puntual en la zona de los hombros, 
la cual estaba muy deteriorada. Las últimas intervenciones fueron la reparación de la unión 
del hombro derecho del Cristo con el brazo, la restitución de las pérdidas de preparación y la 
reintegración cromática de las pérdidas de policromía, ya que se pretendía definir y concretar 
visualmente las zonas en las que aún había algunos restos de policromía ‘original’. Para 
completar el trabajo la talla se protegió con una capa de resina acrílica.129 
 
 
5.3. Resultados – cuestión abierta en relación con la policromía ‘original’ 
 
Respecto al vínculo posible entre la pieza y Rodrigo Díaz de Vivar, lo que más interesa son 
los resultados obtenidos sobre las capas pictóricas. Los estudios analíticos se han facilitado a 
D. Carlos Tejedor, persona en la que se personifica la Dirección Técnica de la Dirección 
General de Patrimonio de la Junta de Castilla y León. Se han realizado varias catas de 
prospección en diferentes zonas de la talla, mediante métodos mecánicos, en seco, utilizando 
una lámpara con lente de aumento y bisturíes.130 La primera cata de prospección fue tomada 
en zonas de encarnación y se obtuvieron los siguientes resultados:  
 
Soporte y estratos originales 1. Soporte de madera. 
 
Soporte y estratos originales 2. Estrato de yeso de color gris (capa de preparación 
original). 
Soporte y estratos originales 
 
3. Capa de cola orgánica (para tapar el poro del yeso). 
Soporte y estratos originales 4. Capa pictórica original (encarnación + gotas de sangre). 
                                                
128 Nota de la autora: La ‘repolicromía’ es la última capa de policromía de color marón. 
129 N.N. 2012, pp. 34-37. 
130 N.N. 2012, p. 18. 
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Estratos de origen posterior 5. Entelado adherido con cola orgánica (en determinadas 
zonas). 
Estratos de origen posterior 
 
6. Capa de preparación de color gris (yeso grueso). 
Estratos de origen posterior 7. Capa de preparación de color blanco (yeso fino). 
 
Estratos de origen posterior 
 
8. Imprimación de color rosado. 
Estratos de origen posterior 
 
9. Capa pictórica de color pardo oscuro. 
(de: N.N. (2012), Memoria de trabajos de restauración del Santísimo Cristo de las Batallas de la S.I.B. Catedral 
de Salamanca, Empresa: Granda, Junta de Castilla y León Consejería de Cultura y Turismo, abril 2012, p. 19.) 
 
A continuación, se analizaron dos muestras de la policromía subyacente, supuestamente 
original. Las dos muestras permitieron localizar a los restauradores algunos estratos similares, 
a saber: Una capa de preparación de color blanco, una capa de cola orgánica, una película 
pictórica de color bermellón, una capa de barniz de color pardo y una película pictórica de 
color rosado. Para obtener más claridad sobre el asunto, se realizaron varios análisis químicos, 
que presentaron resultados sorprendentes: El aglutinante de la capa pictórica subyacente, es 
decir, la que se ve hoy en día en los restos que se conservan encima de la madera, son de 
aceite de lino. Este descubrimiento permitió que surgieran dudas de que la capa fuera la 
original. El equipo de restauradores razona las dudas por el desacuerdo en la utilización de 
materiales de la época: Se supone que la pieza pertenece al románico, una época en la que se 
empleaba la técnica del temple y no de aceite. Esta contradicción con la evolución de las 
épocas artísticas permite vislumbrar que si ésta no fuese la policromía original, lo que sí 
parece probable es que se tratase de una re-policromía bastante próxima en el tiempo. El 
equipo técnico ha mantenido sus sospechas y proponen una intervención de artesanos en el 
periodo gótico, hechos que se intuyen por la presencia de las huellas de sangre y de la herida 
en el costado.131 En este momento surge la duda de una cuestión concreta: La primera capa de 
policromía ¿es la original del siglo XI o bien se trata de una intervención posterior? Con el fin 
de conseguir una respuesta más o menos satisfactoria, y ya que el análisis químico y las 
radiografías de los restauradores no ofrecen resultados definitivos, sólo me queda la opción de  
comparar el Cristo de las Batallas con las normas iconográficas de los Cristos románicos. 
 Como punto de partida resumo a continuación los restos de la policromía discutida: El 
encarnado es ligeramente rosado, los cuatro clavos revelan huellas de sangre en forma de 
rayos, el pelo y la corona son enteramente marrones, en el ojo izquierdo encontramos un 
                                                
131 N.N. 2012, p. 21. 
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pequeño resto de color negro, el paño tiene restos de policromía roja en los lados y en el 
interior de la falsa tela, y en el lado derecho del costado se aprecian restos de tonalidades 
rojas, que sin duda representan, según la tradición cristiana,  la herida provocada por la lanza 
de Longinos. Por otro lado, lo que no nos puede ayudar mucho en el análisis es el color del 
perizonium, porque parece que en la época románica en España no seguía una iconografía 
uniforme, tal y como veremos más adelante en los ejemplos sobre cuestiones de datación y 
del origen del Cristo de las Batallas. Por esta razón, los únicos elementos útiles, según se 
menciona en la Memoria de trabajos de restauración, son la sangre de las heridas provocada 
por los clavos y así como también la llaga en el costado. 
Pero ahondando más en la materia, como ya expliqué en el capítulo que versa sobre la 
iconografía de los crucifijos románicos, en un principio no se representaba a Cristo con las 
consecuencias de la Pasión, ni se tenían en cuenta las huellas de la flagelación ni de las 
torturas.132 En otras palabras, Cristo debía representar lo divino, la Majestad triunfante, por 
encima de lo humano y en este contexto, por razones obvias, no podía plasmarse en las tallas 
a través de rasgos de sufrimiento. Por eso se habla de la importancia del simbolismo de la 
época y a su vez parece lógica también la ignorancia de las proporciones.133  
Por otro lado y haciendo un especial hincapié en la llaga resultante de la estocada de lanza 
efectuada por Longinos, tengo que afirmar que aunque la representación escultórica de este 
detalle no era una señal distintiva de los crucifijos romanos, es raro encontrar alguno al que 
no se le añadiera en alguna ocasión, bien pintada, bien tallada.134 Me veo en la obligación de 
recordar que el gótico introdujo uno de los aspectos más revolucionarios en la historia del 
arte: Cristo debería ser representado como hombre y ya no como Dios, con la intención de 
que fuese un personaje identificable con los fieles, para que pudieran comprender los 
sentimientos sufridos por Jesucristo durante la Pasión y después, una vez crucificado. En este 
contexto también es importante destacar que la corona real se cambió por una corona de 
espinas, que reflejasen mejor el perfil humano del Cristo.135 
En tercer lugar, ya a partir del siglo XIII a muchos crucifijos del románico les fueron pintados 
goterones de sangre que les resbalaban por la frente o también les fueron añadidas gruesas 
espinas de madera o de metal.136 Si se revisan las radiografías hechas por la empresa Granda, 
se encuentra una en la que claramente se demuestra que hay clavos metálicos en la corona. En 
                                                
132 Gómez Rascón 2003, p. 85. 
133 Camps/ Pagès 2002, p. 14. 
134 Gómez Rascón 2003, p. 114. 
135 Gómez Rascón 2003, pp. 67-68. 
136 Gómez Rascón 2003, p. 110. 
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una fotografía detallada del estado actual (Imagen 8) aún se aprecian agujeros que atestiguan 
que al Cristo de las Batallas también se le agregó más tarde algún tipo de corona de espinas.  
En conclusión, después de haber examinado la documentación puedo ratificar las dudas 
expresadas por los restauradores y subrayar que muy probablemente la primera capa de 
policromía encontrada encima del soporte de madera sea posterior a la realización del Cristo 
de las Batallas, muy seguramente pertenezca al gótico, al igual que las espinas añadidas a la 
corona real de la figura. Por el contrario quedan abiertas dos preguntas más partiendo de un 
supuesto: Si el Cristo estuvo policromado en la época románica, ¿qué ha pasado con la capa si 
en la actualidad no es posible recuperar ningún resto? Y ¿cómo estuvo policromado? 
Desgraciadamente, debido a la falta de indicios no se pueden dar respuestas satisfactorias, 
pero lo que sí queda confirmado es la intervención gótica en la pieza. 
 
 
5.4. La réplica – desde un punto de vista crítico 
 
La impresión que pudiera dar la talla con esta imagen restaurada a las personas con 
desconocimiento en este tipo de intervenciones y a las que profesan una gran devoción al 
Cristo, era una duda difícil de solventar, ya que se produjo un cambio radical en la estética del 
mismo. Por eso se llegó al acuerdo de realizar una réplica exacta de la talla para exponerla en 
el retablo en el que se situaba la original en la Catedral Nueva de Salamanca y colocar la 
original a disposición del público dentro del Museo Catedralicio.137 
La réplica (Imagen 11) está fijada a la cruz y a la peana antigua de la pieza original, y tiene 
las mismas dimensiones que el Cristo de las Batallas. Prescindiendo del procedimiento 
detallado de la realización de la réplica, lo que en el contexto de este trabajo interesa más es la 
policromía aplicada.  
Según la Memoria de la empresa, para llevar a cabo la policromía de la réplica se tomaron 
como referencia los restos conservados de policromía original y los resultados obtenidos tanto 
en las prospecciones mecánicas como en la analística realizada.138 En mi opinión, el colorido 
empleado en la réplica genera una gran problemática, porque parece ser una combinación de 
varias influencias en una misma pieza. Es decir: Por un lado, los restauradores se orientaron 
en base a los restos de la policromía de la primera capa encontrada, dejando de lado la 
                                                
137 N.N. 2012, p. 33. 
138 N.N. 2012, p. 39. 
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policromía del encarnado, la de las partes rojas del paño, la de las huellas de sangre, la de la 
corona y la del pelo, a juego con la barba. Por otro lado y según la información que figura en 
la Memoria, los empleados vieron características comunes con, entre otros, el Cristo de la 
Zarza en la Iglesia de San Juan de Bárbalos (Imagen 12) y el Cristo de los Carboneros de la 
Iglesia de San Cristóbal (Imagen 13), ambos en Salamanca.139 La decisión de representar el 
perizonium de color azul parece tener como referencia el Cristo de la Zarza, y sobre los ojos 
cerrados, en alusión al Cristo de los Carboneros. La resolución sobre la pigmentación de los 
ojos parece haber sido un compromiso entre la elección de mantener los ojos entreabiertos de 
la última capa -previa a la restauración- y la influencia del Cristo de los Carboneros. El corte 
de la barba y de la sangre debajo de la corona, malinterpretada como una corona de espinas en 
vez de una corona real, también fue adoptado de la capa marrón.  
En conclusión, desde mi punto de vista la policromía de la réplica puede no ser la más 
acertada respecto al Cristo de las Batallas. El problema es que aunque los responsables de la 
restauración hayan dudado de la autenticidad de los restos encontrados, decidieron tomar 
como referencia los restos de la policromía originaria y por el contrario la réplica se presenta 
en estos días al público como “[…] una replica exacta de la talla, policromada en base a los 
restos de policromía original que se conservan, para colocarla en el retablo en el que se 
situaba la original […]”140. En otras palabras, aunque supieran que la originalidad de la 
policromía descubierta era más de dudable, decidieron configurar un Cristo, supuestamente 
del Cid, para rendirle culto, el cual es en realidad una mezcolanza de varias épocas y de 
estilos diferentes.   
 
 
6. La datación  – comparaciones 
 
El Cristo de las Batallas, sin contar las diferentes capas de policromía, forma parte de los 
crucifijos prototípicos de la época románica. Según Martínez Frías, se trata del Cristo 
románico más antiguo de Salamanca.141 La pregunta que más interesa es, si se puede 
descubrir a través de un análisis histórico-artístico, si la pieza pudiera haber pertenecido 
efectivamente al Cid. Lamentablemente, el análisis realizado durante la restauración, no 
ofrece respuestas concretas. Debido a la falta de documentos, las oportunidades que nos 
                                                
139 N.N. 2012, pp. 7-8. 
140 N.N. 2012, p. 33. 
141 Martínez Frías, 2004, p. 16. 
 
 
 
49 
quedan para cerciorarnos de su creación, es la comparación con otras obras parecidas, bien 
para excluir o bien para añadir posibilidades. En la literatura relacionada con el Cristo de las 
Batallas, la mayoría de los autores simplemente lo ubican dentro del siglo XI, puesto que 
dentro del siglo X sería imposible estilísticamente, ya que se trata de una obra románica, y 
una datación en siglos posteriores excluiría el vínculo con el Cid. El único autor que expresó 
una duda fue Gómez Moreno, que mantenía que se trata de una obra indudable del siglo XI al 
XII. En el mismo texto mencionaba que la pieza era “parecidísima a la incomparable cruz de 
Fernando I y de Doña Sancha”142. Otros la comparan con el Cristo de la Zarza de San Juan de 
Bárbalos en la Iglesia de San Juan de Bárbalos (Imagen 12) o con el Cristo de los Carboneros 
de San Cristóbal (Imagen 13), también en Salamanca.143 Por estas razones, a continuación se 
comparará las tres obras con el Cristo de las Batallas. 
La primera es la comparación con la cruz de Fernando I y de Doña Sancha (Imagen 14), que 
al principio parece imposible por varias razones: Por un lado, se trata de un crucifijo bastante 
pequeño, y por otro lado, este hecho está relacionado con su material. El crucifijo está 
manufacturado con marfil, que siempre ha sido considerado como un material muy lujoso y 
que de igual forma está relacionado con otras cruces de metal, joyas o esmalte. Lo que sí 
llama la atención es que se data el crucifijo entre 1054 y 1056.144 Si nos concentramos sólo en 
la estilística del Cristo y se encontrarían múltiples características comunes con el Cristo de las 
Batallas, la datación podría ser muy útil, ya que Rodrigo Díaz de Vivar ya había nacido en 
aquella época. Desgraciadamente hay que dar la razón a Gómez Moreno: La pieza es muy 
parecida, pero incomparable. A parte de elementos comunes, tales como la forma de los pies 
apoyados en el suppedaneum y los brazos añadidos al tronco, con el pecho y el abdomen 
modelados muy esquemáticamente, predominan más las diferencias que las analogías.  
En segunda instancia, si se lo compara con el Cristo de la Zarza  del siglo XII o con el Cristo 
de los Carboneros (Imagen 13) de los primeros años del siglo XIII, se advierte  que hay 
muchos elementos en común. El Cristo de la Zarza (Imagen 12) es uno de los más famosos 
testimonios de imaginería románica de la provincia de Salamanca. Aunque el Cristo tenga un 
tamaño totalmente distinto al del Cristo de las Batallas (éste mide 197 centímetros), tiene 
                                                
142 Gómez-Moreno Martínez 2003, p. 202. 
143 N.N. 2012, pp. 7-8. 
144 Park, Marlene (1973), The Crucifix of Fernando and Sancha and Its relationship to North French 
Manuscripts, en: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 36, The Warburg Institute, de: 
http://www.jstor.org/stable/751158 (último acceso el 5 de marzo de 2012), p. 77. 
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muchos más aspectos en común.145 Por un lado, la simetría del cuerpo es igual de estricta y de 
consecuente. Por otro lado, la estructura del pelo encima de los hombros y de la barba es muy 
parecida, si se ignora la más que probable policromía posterior. Y por último, la forma 
geométrica y antinatural de los hombros es prácticamente idéntica. Sin embargo, la datación 
posterior al Cristo atribuido al Cid es más que justificada, puesto que la pieza está mucho más 
desarrollada desde un punto de vista eminentemente artístico. Esta característica es 
demostrable en la proporción, que es más natural: La cabeza ya no es tan grande en relación 
con el resto del cuerpo como sucede con el Cristo de las Batallas; el cuerpo ya no está tallado 
con líneas tan sencillas, porque, aunque todavía siga estrictamente la estructura de la cruz 
latina, es mucho más perfecto anatómicamente, y en los brazos y en las piernas se perfilan 
más claramente los músculos y las formas naturales del cuerpo.  
En tercer lugar, en el caso del Cristo de los Carboneros (Imagen 13), sucede lo mismo que 
con el Cristo de la Zarza: La figura tiende mucho más hacia lo ‘humano’ que el Cristo de las 
Batallas. En este caso se muestran ciertos detalles que guardan relación con el arte gótico: 
Inclina la cabeza ligeramente hacia el lado derecho, la anatomía es más perfeccionada y se 
notan los primeros intentos de introducir más naturalidad en la caída del pliegue del 
perizonium.  
En conclusión, se puede decir con bastante acierto que el Cristo de las Batallas sí es del siglo 
XI y no más tardío, pero no se puede datarlo más exactamente. Al mismo tiempo hay que 
tener en cuenta dos puntos importantes: En primer lugar, el Cristo de las Batallas es una pieza 
muy particular, no sólo en su estilo, sino también por su tamaño muy reducido. Y en segundo 
lugar, una comparación de este tipo se reduce a ejemplos de Castilla y León. Por lo que en 
este trabajo queda abierta la cuestión sobre su taller original. 
 
 
7. La función y aplicación 
 
El nombre del Cristo de las Batallas implica la batalla, pero ¿qué función cumplía? Ya en la 
época visigótica abundaron en la ‘Hispania’ cristiana las llamadas cruces votivas, regaladas a 
determinadas iglesias por su vinculación con los monarcas o por motivos de agradecimiento. 
La mayoría eran gemmata, es decir sin la figura del Cristo aplicada, con piedras preciosas o 
                                                
145 Nuño González, Jaime (2002), Iglesia de San Juan de Bárbalos, en: Enciclopedia del Románico en Castilla y 
León – Salamanca, vol. 1, Fundación Santa María la Real, Salamanca, p. 330. 
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cabujones. Los artesanos de los mozárabes y de los reyes astures heredaron este tipo de cruces 
de patrón románico tardío y visigótico, a juzgar por algunos ejemplares que todavía se 
conservan, procedentes de las comunidades cristianas de Tarragona. Pero de todas formas hay 
que verlas en el contexto de aquella sociedad, con toda la garantía de triunfo que suponía para 
los monarcas cristianos llevarlas consigo en su lucha contra los enemigos de Cristo. Además 
de ver en esa continuidad la legitimación de su corona, heredera de la monarquía visigoda, 
parecía impensable la Reconquista si ésta no iba encabezada por la Santa Cruz, como harían 
más tarde los cruzados. Estas guerras eran consideradas como ‘santas’, y la victoria solamente 
podría lograrse asociándola a la cruz.146 No es de extrañar, por tanto que, en el mundo 
medieval, los iconos de este tipo adquirieran una consideración similar a la de un talismán, al 
verlos accesibles para proyectar en ellos sentimientos religiosos y poder recibir los favores 
solicitados. Así que el Cristo de las Batallas recibe este apelativo porque, según la tradición, 
fue artífice de determinadas victorias del Cid sobre los árabes.147  
¿Pero cómo fue aplicada la imagen en las batallas? Si se basa en que la cruz de verdad 
acompañaba al Cid en sus luchas y con la función de talismán, surge un problema en 
concreto, y es él del tamaño de la pieza. El Cristo hoy en día, sin la cruz que lo soporta, mide 
unos 76 centímetros. Por lo tanto, si nos imaginamos la figura con una cruz, mediría cerca de 
un metro. Por este motivo de medidas, se puede deducir que no se trata de una cruz de 
talismán más pequeña, por ejemplo una cruz pectoral, sino tiene que haber tenido otra misión. 
Lo más probable es, como menciona Benito, que fuese utilizada para presidir las misas de 
campaña.148 De este modo se puede imaginar que haya estado colocada en una mesa cuando 
los caballeros celebraban la misa, para que todos pudieran verla, incluso desde más lejos. Para 
después, al partir del campamento, se la llevasen consigo. Como la pieza es de madera, y debe 
entenderse que la cruz también fuese de madera, con lo que se conseguían dos puntos muy a 
favor en tiempo de guerra: Que no pesara demasiado y que no estorbaba la expedición militar.  
 
 
 
 
 
                                                
146 Gómez Rascón 2003, p. 35. 
147 Martínez Frías 2004, p. 16. 
148 Benito 2012, p. 26. 
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8. La importancia para el culto 
 
La figura románica, desde su apariencia en Salamanca, siempre ha tenido un gran valor para 
el desarrollo de la devoción entre los fieles del pueblo salmantino. La iconografía de los 
Cristos románicos siempre estuvo dominada por la espiritualidad, y el icono del Cristo 
rebosante de majestad y con su apariencia viva era presencia y personificación, casi una 
especie de sacramento.149 Es por ello que no sorprende, que además del vínculo con el Cid, la 
pieza ha sido siempre tratada con mucha veneración. Al recapitular sobre lo dicho acerca de la 
repoblación de Salamanca, se puede afirmar que seguramente el Cristo tenía un estatus de 
salvador dentro de los salmantinos y un valor simbólico añadido por el triunfo de la fe durante 
la Reconquista. Aunque no es una cuestión nueva puesto que del mismo modo, siglos 
después, cuando surgieron los milagros atribuidos al Cristo, su ‘aura’ casi mágica logró 
mucha fama y su glorificación se extendió prácticamente como un destino de peregrinación a 
lo largo del siglo XVII. A continuación su popularidad fue en decadencia, hasta los albores 
del franquismo. 
 
La gran importancia del Cristo de las Batallas para el pueblo salmantino está muy presente 
también en la época de pleno franquismo. Me veo en la obligación de explicar que la propia 
cofradía fue fundada en septiembre de 1944 y se llamó: ‘Cofradía de los Ex-Combatientes’, 
que a su vez incluía la salida en procesiones con las imágenes del Santísimo Cristo de las 
Batallas (Imagen 15), el Cristo del Consuelo (que consistía en un crucificado que en la 
actualidad ocupa el centro del altar de San Juan de Sahagún) y otra imagen de la Nuestra 
Señora del Gran Dolor.150 Ambas tallas originarias del siglo XVII.151 Su primer desfile 
procesional se realizó en la Semana Santa de 1945 y estas tres imágenes titulares fueron 
acompañadas por más de un centenar de cofrades. El procedimiento detallado está descrito en 
el artículo en la ‘Cruz de Guía – Boletín informativo’. Pero lo que llama especialmente la 
atención, aunque se trate de casualidad, es la ruta de la procesión: Desfilaba por la noche 
desde la Iglesia de san Juan de Sahagún en la Calle del Generalísimo Franco (actual Calle 
Toro) y discurría por la Avenida de Mirat, la Calle de Zamora y la Plaza Mayor, hasta 
                                                
149 Gómez Rascón 2003, p. 88. 
150 N.N. (1994), Cofradía del Stmo. Cristo de las Batallas; Ntro Padre Jesús del Consuelo y Ntra. Sra del Gran 
Dolor. Los Ex-Combatientes, en: Cruz de Guía – Boletín informativo, Real Cofradía Penitencial de Cristo 
Yacente de la Misericordia y de la Agonía Redentora, N°6, Salamanca, p. 17. 
151 N.N. (1949), Cofradía del Santísimo Cristo de las Batallas, N. P. Jesús del Consuelo y de María Santísima 
del Gran Dolor (Ex-combatientes), en: Christus – Revista de la Semana Santa de Salamanca 1941-1950, Caja 
Duero, Salamanca, p. 61. 
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regresar de nuevo por la Calle del Generalísimo Franco a la iglesia de san Juan de Sahagún. 
La cofradía desfiló por última vez a finales de los años sesenta152, pero aún se conservan 
algunos versos que ilustran aquella época: 
 
Salamanca tiene un Cristo, 
el Cristo de las Batallas, 
y la sombra de un caballo 
con jinete le hace guardia. 
Es la sombra de Babieca 
y es el Cid quien la cabalga. 
El Cristo es moreno y dulce, 
habla de amor y nostalgias 
desde el madero clavado 
y aun resuenan sus palabras: 
“Tengo sed, y, sin embargo, 
soy la fuente de las almas; 
venid a mi, soy el Cristo 
llamado de las Batallas; 
pero batallas de amor, 
donde viven esperanzas.” 
 
Salamanca tiene un Cristo 
moreno, de las Batallas, 
y un miércoles por la noche, 
día de Semana Santa, 
el Cristo va recorriendo 
las calles de Salamanca 
-montado sobre Babieca 
el Cid le va dando guardia-; 
los salmantinos al Cristo 
le van contando sus ansias, 
con un rezo entrecortado 
por el llanto de sus almas: 
“Santo Cristo, Santo Cristo, 
tengo una pena muy mala, 
una cruz que con su peso 
me doblega las espaldas; 
dame fuerzas, Santo Cristo 
llamado de las Batallas, 
para llegar al Calvario 
con mi cruz y mi esperanza.” 
 
Y el Cristo sigue en la noche 
-noche de Semana Santa- 
recogiendo los suspiros 
que van brotando del alma. 
                                                
152 N.N. 1994, pp. 17-18. 
 
 
 
54 
Mío Cid, sobre Babieca, 
Entre sombras le acompaña. 
 
¡Salamanca tiene un Cristo 
moreno, de las Batallas!153 
 
 
Por un lado, el poema debe ser comprendido como testimonio de la leyenda viva que cuenta 
que el Cristo perteneció al Cid y de la continua presencia del vínculo que existe entre el Cid y 
Salamanca, pero por otro lado, puede ser interpretado como un requerimiento para admirar no 
sólo el valor histórico del crucifijo románico, sino también vincularlo con la institución de la 
Iglesia Católica por parte de los creyentes. Si recuperamos brevemente la historia española 
hacia el año 1945, descubrimos que el franquismo consiguió que el catolicismo formara parte 
directamente de las tareas y de las prioridades del propio gobierno. De esta forma, la 
responsabilidad fue dividida entre las tres instituciones que salieron victoriosas de la Guerra 
Civil Española: Militares, falangistas y católicos. Estos últimos consiguieron controlar los 
sectores básicos de la sociedad: La enseñanza y la censura, imponiendo la obligatoriedad de la 
religión católica como asignatura.154 El ‘redescubrimiento’ de la figura del Cristo de las 
Batallas durante el franquismo tiene varias razones propagandistas de la Iglesia católica de 
aquellos tiempos. En primer lugar, el llamado nacional-catolicismo en aquellos tiempos fue 
introducido por el régimen franquista como una política de gobierno represiva, unitaria y 
totalizadora. Se trataba de un nacionalismo retrospectivo, historicista y ajeno por completo a 
cualquier proyecto de futuro. Según García de Cortázar, la nación perdía las bases 
representativas de progreso e integración de sus individuos, pueblos y culturas y se confiaba a 
la religión católica y a la historia -convenientemente amañada- la definición del ser un buen 
nacional español.155 En relación con la Cofradía de los Ex-combatientes se puede decir que 
surgió un llamamiento por parte de la Iglesia Católica hacia el pueblo español de identificarse 
con la historia nacional y concretamente con los personajes más históricamente relevantes de 
la historia española, como por ejemplo el Cid, de tal forma que se le viera y admirara como un 
héroe nacional. Por otro lado, a la Iglesia le vino muy a propósito que el crucifijo se 
denominase Cristo de las Batallas, que por un lado hace referencia al símbolo de la cruz y en 
                                                
153 Gallo Aranda, Manuel (1952), Al Cristo de las Batallas, en: Christus – Revista de la Semana Santa de 
Salamanca 1951-1960, Ayuntamiento de Salamanca, Salamanca, p. 132. 
154 Castelló, José Emilio (2000), España: siglo XX – 1939-1978, ANZOS, S.A., Madrid, p. 23. 
155 Cortázar, Fernando García de (1996), La Iglesia, en: Jover Zamora, José María [dir.], Historia de España 
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consecuencia a las Cruzadas, pero como además el vocablo ‘batalla’ implica per se el 
llamamiento a participar en la guerra, se tenía presente como ejemplo clásico al Cid, que 
luchó contra los musulmanes, vinculándolos en tiempos de la post-guerra civil con todos 
aquellos ciudadanos que no estaban a favor del régimen franquista.  
El ‘abuso’ del Cristo de las Batallas para intereses propagandísticos de la Iglesia terminó en 
los años sesenta con la desaparición de la mencionada Cofradía.  
A lo largo de los años no se ha sabido nada más sobre la pieza hasta la restauración realizada 
durante los últimos tres años, que tuvo por objeto revelar su valor real al culto de los fieles.156 
Pero finalmente puedo corroborar que junto con la presencia de los medios de prensa más 
destacados a nivel regional y con la participación de algunas personas allegadas al Cabildo 
Catedralicio e interesadas en la historia del Cristo de las Batallas, se llevó a cabo la bendición 
de la talla el 20 de abril de 2012 dentro del seno de la capilla que lleva su mismo nombre, 
dentro de la Catedral Nueva. 
Sin lugar a dudas se puede decir que el culto del Cristo de las Batallas ha vuelto poco a poco 
y se ha ido recuperando a lo largo de los años, cuando estaba a punto de caer en el olvido.  
 
 
9. Estado actual de la investigación 
 
Hoy en día la literatura disponible sobre el Cristo de las Batallas es muy escasa. Los autores 
que lo mencionan se concentran más en el tema vinculado con los milagros atribuidos al 
crucifijo en vez de analizarlo más profundamente. En general, parece que el conocimiento de 
su existencia no es muy extendido en la población actual de Salamanca. 
 
                                                
156 Falcón, Hugo (2012), Una delicada restauración revela el "valor real" del Cristo de las Batallas, en: El 
Adelanto, el 21 de abril de 2012, Salamanca, p. 15.
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V. El Cristo pectoral del Cid 
 
 
1. Historia de su proveniencia  
 
1.1. Actas Capitulares 
 
A parte del Cristo de las Batallas, la Catedral de Salamanca conserva otra obra artística 
relacionada al Cid el Campeador. La proveniencia y la llegada a Salamanca de aquel llamado 
Cristo pectoral del Cid deja algunas preguntas abiertas a la investigación. Según la tradición, 
este crucifijo fue traído a Salamanca por el obispo don Jerónimo de Perigueux.157 Para 
comprobar la leyenda, hay que hacer un análisis estilístico y también sobre la datación de la 
pieza -tal y como desarrollaré en los capítulos siguientes- ya que no se ha conservado ningún 
escrito para verificarlo.  
Por el contrario, un documento que sí se ha conservado hasta hoy en día son las Actas 
Capitulares existentes en el Archivo Catedralicio de Salamanca, en las que se certifica que el 
crucifijo fue traído a Salamanca el 23 de diciembre de 1647 como Cruz pectoral del Cid por 
Martín López de Hontiveros158. El fragmento de texto más importante en relación con la 
historia del crucifijo es el que sigue: 
 
Entró en este Cavildo el doctor Martín López de Hontiberos catedrático de decreto de 
esta Universidad y después de haver echo su razonamiento y manifestado de la forma 
que havía benido a parar en su poder una imagen pequeña de un Cristo de las Batallas 
antiquíssima y de las misma echura que el Cristo de las Batallas que tiene esta Santa 
Yglesia, que tiene por cierto, fue el mismo que traxo el Zid en el pecho en sus batallas y 
que estubo en esta Santa Yglesia y de aquí bino parar en cierta persona particular muy 
biexa que por la buena diligencia que con ella hizo se lo bino a mandar al dicho doctor 
para después de sus días y por ser joia tan preciosa y de tan grande beneraçión y de que 
echo y haze muy grande estimción juzgando era más a propósito para colocalle en esta 
Santa Yglesia se la entregó y presentó a los dichos señores deán y Cabildo 
suplicándoles se sirbiesen de señalarle y darle el lugar que se debe = El qual entregó 
                                                
157 Gómez González, María Vega (2002a), Los Cristos del Cid Campeador, en: [eposición] Ieronimus: 900 años 
de arte y de historia, 1102-2002: Torres de la Catedral de Salamanca, Cabildo Catedral de Salamanca, D.L., 
Salamanca, p. 208.  
158 Gómez González 2002a, p. 208. 
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metido en un tabernáculo dorado y muy curioso con sus bidrieras y visto por los dichos 
señores deán y Cavildo […]159     
 
Este pasaje nos revela algunos problemas. En primer lugar, dice que es de la misma hechura 
que el Cristo de las Batallas, lo cual que es imposible por varias razones como lo son: El 
tamaño, el material, el estilo y la época. Ya a simple vista resulta obvia la incompatibilidad de 
la hechura de ambos crucifijos. Es decir: El Cristo de las Batallas es una talla de 76 
centímetros de altura y realizado en madera, mientras que el Cristo pectoral del Cid es tres 
cuartas partes inferior, es de cobre pulido y contiene algunos elementos esmaltados. Este 
Cristo, tal y como conviene la mayoría de los autores que así lo mencionan, proviene de la 
Escuela de Limoges, uno de los talleres más importantes y conocidos en la Edad Media.  
A continuación se cuestionará la proveniencia y la datación de este crucifijo ‘pectoral’ más 
detalladamente. Según el manuscrito en el que se relata la historia, una persona vieja se lo 
entregó a Martín López de Hontiveros porque fue considerado digno a recibirla, pero no hay 
más datos sobre aquella persona vieja ni sobre dónde ha estado el crucifijo exactamente antes 
de la entrega. 
 
 
1.2. El inventario catedralicio del año 1275 
 
Otro documento que podría ser útil para verificar la existencia del Cristo pectoral del Cid es 
el inventario que se hace en la Catedral en el año 1275. Este documento se conserva en el 
Archivo Catedralicio de Salamanca y es, a su vez, el inventario más antiguo que se conserva 
dentro de la institución capitular salmantina. El escrito original fue transliterado por don 
Manuel Gómez Moreno y Martínez, siendo él mismo quien lo publicó en el año 1902160. El 
documento que se conserva es una copia simple y está datada en la fecha siguiente: Era de mil 
et trezientos annos, en el mes de dezembrio, treze dias por andar, es decir, el 18 de diciembre 
                                                
159 Gómez González, María Vega [transcripción] (2002b), Actas Capitulares 36 f. 727-727v. cabildo ordinario 
25 diciembre 1647, en: [exposición] Ieronimus: 900 años de arte y de historia, 1102-2002: Torres de la 
Catedral de Salamanca, Cabildo Catedral de Salamanca, D.L., Salamanca, p. 209.  
160 Gómez-Moreno Martínez, Manuel (1902), Inventario de la Catedral de Salamanca (año 1275), Revista de 
Archivos, Bibliotecas y Museos, 3.a época, año VI, t. VII., Salamanca, pp. 175-180. 
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del año 1275 de nuestra era. Como lugar de la redacción del texto se supone que fue en 
Salamanca, pero el hecho no está comprobado.161 
Este inventario no sólo tiene gran importancia porque es el más antiguo de la Catedral, sino 
también porque menciona varios objetos de la Escuela de Limoges: 
 
 […] quatro çiriales de Limoges vieios, dos grandes e dos pequenos, […] et otra/cruz 
pequena de Limoges con pie de laton; […] Item, dos ciriales da Alimoges con leoncetes 
et sobredorados; Item, otros siete ciriales da Limoges et pedaço / d’otro. Item, dos 
escodiellas da Limoges sobredoradas; […] Item, otra vinagera da Limoges; […]162 
 
A parte de varios ciriales, una vinajera y dos escudillas, el inventario menciona una cruz 
pequena de Limoges con pie de laton. En 1941 Ross se dedicó a hacer las primeras menciones 
sobre obras de Limoges en inventarios de todo el mundo, y tras su investigación no cree en 
una relación directa entre el Cristo pectoral del Cid y el Cid histórico, pero sí está convencido 
de que se trata de la misma cruz mencionada en el inventario.163 Esta opinión nos confronta 
con un problema anacrónico: Si se tratase verdaderamente de aquella cruz, ¿cómo es posible 
que ésta fuera regalada a la Catedral unos 370 años más tarde por Martín López de 
Hontiveros? Desgraciadamente no existe otro inventario catedralicio de Salamanca entre 1275 
y 1647, que es justo el espacio de tiempo que nos podría ayudar resolver esta pregunta. Lo 
que parece más probable es que se tratase de otra cruz de Limoges, que hubiera desaparecido, 
fuera destinada a otras tareas o fuera destruida para reutilizar el material, como muy 
posiblemente pudiera haber sucedido con las otras obras mencionadas anteriormente, ya que 
en las Catedrales de Salamanca estas piezas son ilocalizables. Por eso es más factible la 
hipótesis del documento de la donación hecha por Martín López de Hontiveros, aunque el 
autor esté convencido del vínculo entre el Cid el Campeador y ‘nuestro’ crucifijo. Es decir, 
que una posibilidad que podríamos descartar es que el Cid lo hubiera portado en su pecho en 
las batallas. Un hecho más que dudable por lo evidentemente molesto que resultaría en el 
desarrollo de la contienda, pero por el contrario, un documento como prueba de una donación 
es más creíble que una única opinión sobre la mención en el inventario concreto que antes he 
mencionado. En mi opinión, resulta un hecho histórico incuestionable que el Cristo pectoral 
                                                
161 Riesco, A. (1996),  Un inventario de la catedral de Salamanca del siglo XIII, en: Espacio, tiempo y forma – 
Revista de la Facultad de Geografía e Historia, SEPARATA, Serie III 9, Historia Medieval, UNED, Madrid, p. 
277-278. 
162 Riesco 1996, pp. 297-300. 
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del Cid fue regalado al deán y al Cabildo de la Catedral de Salamanca en 1647, excluyendo 
los adornos lingüísticos del documento y poniendo en duda la función del crucifijo en relación 
con Rodrigo Díaz de Vivar.  
 
La falta de más documentos que acrediten la verdad deja muchas preguntas abiertas y sobre 
todo, deja un amplio espacio a muchas y variadas especulaciones: ¿Por qué poseyó Martín 
López de Hontiveros este crucifijo y de dónde era la pieza? ¿Dónde fue elaborada? Y por 
último: ¿Qué relación tenía el obispo don Jerónimo de Perigueux con el Cristo pectoral del 
Cid? 
Sobre Martín López de Hontiveros existen informaciones muy escasas. En 1887 Manuel 
Villar y Macías publicó la ‘Historia de Salamanca’ en tres tomos, obra en la que aparece el 
nombre de López de Hontiveros. A parte de la donación, informa también sobre algunos 
hechos trascendentales de su vida: Se licenció en cánones en 1619 y doctoró en 1624. En 
1651 recibió el nombramiento de Oidor de la Cancillería de Granada, en 1653 de Regente de 
la Audiencia de Navarra, en 1655 de asistente de Sevilla y en 1658 Arzobispo de Valencia, 
donde murió.164 Otras fuentes nos informan de otros tantos detalles: Sobre que era de 
Salamanca y que murió el 5 de septiembre de 1666.165  
Sin embargo, antes del análisis estilístico, parece más probable que la pieza fuera traída por 
Martín López de Hontiveros, porque se trata de un documento de donación. Como se verá en 
continuación, se trata de una pieza vinculada a la Escuela de Limoges, que implica que no 
podía pertenecer a Jerónimo de Perigueux. 
 
 
2. La localización 
 
No existen documentos sobre la localización del Cristo pectoral del Cid antes de la mención 
concreta que hace Gómez-Moreno. En 1967, año de la publicación de su ‘Catálogo 
monumental de España’, el crucifijo estaba en el Museo Catedralicio.166 Existe también una 
vieja  fotografía del Cristo pectoral del Cid con el Cristo de las Batallas: A finales del siglo 
XIX los dos estaban presentados conjuntamente en la galería este del claustro de la Catedral. 
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(Imagen 16). En mi opinión, Lacombe tiene razón cuando dice: “[…] de una manera poco 
discreta y muy poco estética: el brazo horizontal de la pequeña ‘Cruz del Cid’ estaba reunido, 
por medio de lo que parecer ser una tablilla, a la parte inferior de la cruz del ‘Cristo de las 
Batallas’, al nivel de la pelvis del Cristo.”167 Esta fotografía es en sí un testimonio histórico 
muy importante, en el sentido de que se intenta vincular ambos crucifijos con el Cid, pero a su 
vez, resulta poco delicado y no tiene ningún sentido de la estética. Por lo cual considero que 
es fundamental destacar que a finales del siglo XIX no se pretendía trasmitir al público las 
dudas a cerca de la cronología de las obras, pero por otro lado, hasta hoy la situación tampoco 
ha cambiado mucho, tal y como veremos en el capítulo respecto a las dataciones. 
Desde la apertura en 2002 de la exposición ‘Ieronimus’, ubicada en las torres medievales de la 
Catedral Vieja de Salamanca, la imagen del Cristo pectoral está expuesta al público en la Sala 
de la Torre Mocha.168 
 
 
3. Análisis histórico-artístico 
 
En el siguiente capítulo trataré de analizar la pieza desde un punto de vista histórico-artístico 
para abordar la cuestión sobre su proveniencia, la concreta datación y la función que 
desempeñaba, y fundamentalmente, todo al respecto del verdadero vínculo con Rodrigo Díaz 
de Vivar. 
 
3.1. Descripción 
 
En lo que respecta a la descripción del Cristo pectoral del Cid quiero anticipar que se 
describirá la obra sin vínculo alguno con las dataciones de las distintas partes de este trabajo, 
puesto que la datación, propiamente dicha, forma parte de este subcapítulo más adelante. 
Por lo tanto, y centrándonos en la descripción, tengo que decir que se trata de una imagen de 
Cristo crucificado en una cruz latina con cuatro clavos. La cruz en sí es de madera y el brazo 
transversal superior (patibulum), es decir el madero que se encuentra tras la cabeza de Cristo, 
está unida por dos pequeñas tachuelas con la parte inferior. Tras haber examinado la pieza a 
                                                
167 Lacombe 2000, p. 62. 
168 Sánchez Vaquero, José [dir.] (2007), Ieronimus, Turismo y Comunicación de Salamanca S.A.U., Gráfica 
Varona, S.A. Salamanca, Salamanca, p. 23. 
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fondo, en mi opinión, esta parte está unida con el titulus, parte que describiré a más adelante, 
e igual que lo anterior, también es de cobre. Es difícil distinguir en esta parte los dos 
materiales, pero observándolo desde el reverso (Imagen 17) es más probable que exista una 
soldadura de cobre entre la placa y el titulus; además así se soluciona la cuestión por la 
añadidura extra de una placa con la parte superior de la cruz. Si fuera sólo el titulus de cobre y 
el resto de madera, no habría que añadir una parte. 
La madera tiene una capa superficial de pintura verde tanto por la parte anterior como por la 
posterior, aunque con el paso del tiempo ha sufrido un gran desgaste ya comienzan a astillarse 
algunas partes de la cruz y a perderse el color de la pintura original, fundamentalmente en los 
bordes y en los cantos de la cruz. No obstante resulta también curioso que pese al deterioro 
que ha sufrido el crucifijo, podemos apreciar que alrededor de la figura del Cristo, la madera 
es más oscura. Al respecto a la pintura hay que destacar la que hoy en día es prácticamente 
invisible añadidura de color rojo debajo de las manos y de los pies del Cristo, que simula la 
caída de la sangre en forma de gotas.  
En el reverso también se aprecia la estructura de la madera que como antes mencionaba, está 
cubierta por una capa pintura verde, detalles que se hacen especialmente más visibles en las 
partes donde algunas abolladuras dañan la superficie. No sólo estos pequeños golpes, sino 
también las partes descascarilladas hacen que podamos identificar inmediatamente que la 
madera es el material que compone fundamentalmente el crucifijo. Si nos fijamos en la parte 
superior, podemos divisar con mayor claridad la diferencia entre el cobre y la madera por el 
colorido. Por lo tanto en mi opinión no queda duda de que se trata de cobre. Con respecto al 
titulus, si lo observamos desde la parte posterior, se distingue que se trata en realidad de una 
placa fina y convexa, logrando así la ondulación del anverso. Lo que llama la atención es la 
huella de un inventario realizado con anterioridad y que está presente en el crucifijo gracias a 
tres sellos. Si contemplamos la pieza desde atrás: Uno está en la parte central de la cruz, tiene 
forma rectangular y está pegado en diagonal sobre el cruce de los dos maderos que conforman 
la cruz. Además, lleva en letra cursiva la inscripción: ‘n° 126 Cristo del Cid Catedral’. El 
segundo sello está a la derecha del anterior, tiene forma de un sello rectangular en el que está 
escrito un gran ‘-3-’ en el medio. El tercer adhesivo se encuentra un poco por de los dos 
primeros, en el brazo vertical de la cruz. Tiene una forma oval y le falta un tercio. Sin 
embargo se puede leer lo siguiente: ‘N° 95 Crucifijo del Cid Salamanca’. 
Encima de la cabeza del Cristo, entre la corona y cubriendo la terminación de la cruz, se 
encuentra, como ya he mencionado más arriba, una placa de cobre con un titulus. Esta 
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insignia sobresale de los bordes de la cruz y tiene forma ondulada, con el fin de imitar un 
material ligero como el papel. Hay que destacar que la talla está bastante ajada y tiene forma 
de onda al lado derecho. El mismo titulus ha sido cubierto de una fina capa de color dorado, 
pero debido al desgaste del contacto con las manos que lo han cogido a lo largo de los años, el 
cobre presenta un color parduzco y usado. Aunque el titulus esté con un leve desperfecto, se 
puede descifrar claramente la inscripción de ‘INRI’ (Iesvs Nazarenvs rex Ivdeorvm, y que se 
traduce al castellano como: “Jesús de Nazaret, Rey de los Judíos”) en minúscula en letra 
gótica.  
 
La figura crucificada del Cristo mide 17,5 x 14 centímetros y la mayor parte está realizada 
con cobre dorado. La figura en sí es hueca, hecho que se puede apreciar al observarla por 
detrás. La cabeza del Cristo está inclinada hacia su derecha, mirando desde arriba hacia abajo. 
Los ojos están hechos de esmalte negro e indican que se intentó representar al Cristo 
despierto, con los ojos abiertos.  
La expresión de su cara es triste, provocada por las cejas fruncidas hacia abajo y por el arco 
de aflicción que describen los labios. Acompañan la expresión la línea del bigote y de la 
barba, que según la tradición del arte griego clásico simbolizaban el poder, el imperio y la 
fuerza. Por otro lado, los autores Sánchez Vaquero y Martínez Frías consideran que el Cristo 
lleva una corona mural.169 Y lo cierto es que se trata de una corona de tres cabezas cuya punta 
central, que es la más alta, está doblada hacia atrás, seguramente por influencias externas 
debidas al paso del tiempo. La parte delantera de la corona lleva un cincelado muy débil que 
se acentúa con líneas muy finas en el borde y sugiere, con arcos muy delicados, la imitación 
de piedras preciosas. La corona indica a su vez que se trata de un Cristo-Rey. Sánchez 
Vaquero lo describe como un soberano triunfante sobre la muerte, pero en mi opinión no se 
puede hablar de ‘soberano’.170 Sí se presenta como un triunfante sobre la muerte, pero su 
expresión facial no es en absoluto soberana, sino por el contrario muy triste y compasiva que 
denotan la pasión que está sufriendo.  
A parte de las zonas modeladas, como la nariz, la zona de los ojos y las mejillas, también 
encontramos en la cara estructuras cinceladas, como la barba, el pelo largo y el contorno 
esculpido de las orejas.  
En cuanto a la forma que describe el torso en general hay que destacar la ligera línea en forma 
de una ‘S’ y la sutil anteposición de la rodilla izquierda, creando así un contrapposto de los 
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170 Gómez González 2002a, p. 209. 
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pies, que rompe con la tradición de la simetría en este tipo de figuras, pero este aspecto lo 
trataré en profundidad más adelante.  
El tronco está torcido y subraya con la torsión de la cabeza la curvatura del cuerpo.171 Con 
ayuda de sencillas líneas grabadas por el artesano se trasmite la imagen anatómica de siete 
pares de costillas, el ombligo y del pecho, siguiendo la línea hasta los brazos, que a su vez 
define una clara estructura muscular y de las venas. Este tipo de líneas grabadas siguen 
apareciendo en los brazos y en las manos. El detalle es tan cuidado que incluso el pulgar está 
separado del resto de los dedos y apunta hacia arriba, formando así el motivo de los dedos 
separados. Los brazos son asimétricos, el derecho está ligeramente más inclinado y describe 
un arco llano, sugiriendo así el sufrimiento por el peso del resto del cuerpo, y terminan en las 
manos. 
Los pies, que están juntos y fijados a la cruz independientemente pero con clavos idénticos los 
de las manos, a primera vista parecen muy poco elaborados, torpes y pesados (Imagen 18). 
Pero con un análisis más severo se advierte que los pies están dibujados muy sutilmente a 
través de unas cuantas líneas grabadas. La base que sustenta los pies del Cristo es un 
suppedaneum,  una forma de apoyo que tenía la finalidad de evitar la muerte del crucificado 
por asfixia. Aunque se trata de un detalle muy pequeño, el hecho de que los dedos de los pies 
sobresalgan del borde del suppedaneum para mí es otro indicio del intento de trasmitir una a 
priori inexistente tridimensionalidad. Es probable que los restos azulados del suppedaneum 
sean restos originales de esmaltes. 
Lo que más llama la atención en la imagen del Cristo es el sudario, también llamado 
perizonium, por la utilización de esmalte, que le cubre desde la cintura hasta las rodillas. El 
efecto de la caída del pliegue está solucionado por el esmalte campeado, también llamado 
champlevé o Grubenschmelz172, llenando las ondas convexas con esmalte azul opaco. El 
cíngulo o cingulum en forma de una ‘T’ de la tela está simplificado por la aplicación de un 
esmalte de color blanco que contiene elementos decorativos de rectángulos dorados.  
La caída del pliegue destaca por rayas paralelas, pero sin embargo el perizonium en sí sugiere 
cierto movimiento de tela por el acento que marcan las rodillas desnudas en el centro y por las 
puntas de la falda onduladas hacia el lado.  
Concluyendo esta sección puedo afirmar que en el crucifijo se nota el gran desgaste sufrido 
por el paso de tiempo, sobre todo en la superficie dorada del Cristo. Ha desaparecido casi 
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172 Juaristi, Victoriano (1933), Esmaltes con especial mención de los españoles, Editorial Labor, S.A., 
Barcelona-Buenos Aires, p. 18. 
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completamente la mayoría de los dorados, y lo que predomina en la imagen es el color 
cobrizo del material básico. A parte del desgaste natural y normal del paso de los años, entre 
otras cosas una de las razones que puede haber motivado la degradación del crucifijo es la 
tradición centenaria que se ha venido manteniendo de dárselo a besar a los reyes cuando 
visitan las Catedrales de Salamanca.173 
 
3.2. La Escuela de Limoges 
 
3.2.1. Historia del taller 
 
Los autores que escribieron hasta hoy sobre la Cruz pectoral del Cid están de acuerdo en dos 
aspectos: Que se trata de una obra románica y que proviene de una de las escuelas más 
conocidas respecto a la esmaltaría en todo el mundo: La Escuela de Limoges.  
Sobre su datación más detallada hablaré más en profundidad en otro capítulo más adelante; ya 
que este subcapítulo está pensado para concentrarse en el arte de los esmaltes y más 
concretamente de la Escuela de Limoges. 
Aunque el libro de Juaristi sobre los esmaltes con especial mención de los españoles sea del 
año 1933, sin embargo su anticipación en el prólogo me parece todavía actual: Hay una gran 
falta de literatura general sobre el campo histórico y técnico de la esmaltaría, no sólo en 
castellano sino también en otros idiomas. Precisamente en España un estudio formalizado de 
los esmaltes está aún sin hacer; aunque sí es cierto que ha habido múltiples referencias en 
revistas arqueológicas o algunas menciones más ordenadas y completas en libros de 
orfebrería, pero no obstante la esmaltaría juega hasta hoy un papel secundario en el arte.174 
Por otro lado, la situación ha mejorado mucho gracias a la obra de Juaristi, que a veces 
destaca por un lenguaje muy subjetivo y no siempre libre de comentarios nacionalistas, así 
como por otra fuente esencial de investigación sobre el esmalte medieval desarrollada por 
Gauthier y también por el libro de Martin Ansón175, que enfoca la situación de los esmaltes en 
España. 
 
                                                
173 Martínez Frías 2004, p. 132. 
174 Juaristi 1933, p. 8. 
175 Vease: Martin Ansón, María Luisa (1984), Esmaltes en España, Editora Nacional, Madrid. 
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3.2.2. Influencia 
 
Sin duda el esmalte más conocido y el más importante es el ‘esmalte bizantino’, que 
destacaba entre las demás producciones de arte suntuario durante cuatro siglos, del VIII al 
XII. Los orfebres bizantinos produjeron obras maestras de esmaltaría que en Bizancio alcanzó 
máximo esplendor. Trabajos insuperables que influyeron decisiva y duraderamente en el 
campo del esmalte de todos los países y de todos los tiempos. Es decir que así como sucedía 
con los artífices griegos de aquellos tiempos, también ocurrió en el de los occidentales de la 
Edad Media, e incluso en el arte contemporáneo se ve la influencia estilística y técnica según 
modelos bizantinos. La gran diferencia entre el esmalte bizantino y otras esmaltarías es la 
técnica, porque el esmalte bizantino destaca por la técnica del ‘alveolado’, que es una de las 
más difíciles y valiosas;176 en cambio la Escuela de Limoges por ejemplo utilizaba la técnica 
del esmalte ‘campeado’, pero trataré sobre estos aspectos más adelante. 
 
La esmaltaría realizada sobre cobre es una técnica de arte que sigue siendo practicada en 
Limoges, pero los dos grandes momentos de su historia son entre el siglo XII y XIII, y a 
posteriori entre el fin del siglo XV y el siglo XVI.177  
No profundizaré en la segunda etapa mencionada porque histórica, temática y técnicamente 
no juega un papel esencial respecto a la Cruz pectoral del Cid, porque a parte de aparecer 
mucho más tarde, se trata de una técnica especial de pintura sobre esmalte. 
 
3.2.3. Establecimiento y distribución 
 
En el periodo románico la Iglesia de la zona que nos concierne continúa siendo el medio más 
valioso para el desarrollo artístico. El mundo occidental sale de una economía cerrada en sí 
misma, las ciudades crecen y la economía se halla en expansión con grandes posibilidades de 
intercambios humanos, materiales y artísticos, todos ellos muy favorecedores del desarrollo 
de las artes suntuarias, y de utilización materiales caros en objetos fácilmente transportables. 
Es precisamente en este periodo de la historia en el que junto a clérigos y monjes empiezan a 
destacar artistas laicos también.178 
                                                
176 Juaristi 1933, p. 44. 
177 Gauthier, Marie-Madeleine S. (1960), Émaux et orfèvreries, en: Maury, Jean (1960), Limousin roman, 
Zodiaque, Yonne, p. 280. 
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En la época románica en varios sitios de Europa florece el ‘arte de fuego’, es decir, forja 
minimalista del metal y sobre todo la orfebrería con la utilización del cobre. Especialmente en 
la región renano-mosana en el noroeste de Alemania, en Aquitania, en partes de Sicilia 
normanda y en el noroeste de España los artesanos no sólo adaptan las tradiciones de la 
orfebrería occidental, sino que también aprovechan las influencias cristianas y musulmanas de 
los campos de la esmaltaría, de los mosaicos y de las miniaturas. De hecho se establecerá un 
sector especializado en la esmaltaría campeada en los alrededores del noroeste del Macizo 
Central y de Castilla179. Más exactamente en Cataluña, en Navarra, en Castilla la Vieja, en 
Asturias y en el sur de los Pirineos.180 Pero el centro de la producción de esmaltes se generará 
definitivamente en Limoges. Las primeras huellas escritas sobre la Escuela de Limoges se 
encontró en el tercer cuarto del siglo XII en una carta, en la que se la llamó “De opere 
lemoviceno”.181 
 
3.2.4. La producción 
 
La Escuela de Limoges obtiene su fama por la gran variedad y cantidad de productos que han 
sobrevivido hasta hoy. No hay otro centro en aquellos tiempos que produzca tantas obras de 
esmalte como Limoges.182 Para lograrlo, es evidente que no hay una única mano responsable 
de toda la producción, sino que es necesario establecer varios talleres con un gran número de 
artesanos que los integren. 
Lo más llamativo de esta escuela es la marca repetitiva y característica de los objetos, que en 
sí demuestran diferencias impresionantes en la calidad y ejecución.  
Esto se debe a una razón muy sencilla: Hay artesanos mejor formados que otros, y al mismo 
tiempo también hay otros menos competentes que trabajan en ocasiones simultáneamente en 
la misma obra.183 Hay que tener en cuenta que los objetos creados están concebidos para 
conseguir una amplia clientela.  
Los estudios indican que detrás de todo el mecanismo productivo había verdaderos maestros, 
que eran los coordinadores y a su vez los proveedores de las ideas. Estos hombres tenían una 
                                                
179 Gauthier 1960, p. 280. 
180 Gauthier, Marie-Madeleine S. (1972), Émaux du moyen âge occidental, Office du Livre, Fribourg, p. 69. 
181 Ross 1941, p. 453. 
182 Swarzenski, Georg (1951), A Masterpiece of Limoges, en: Bulletin of the Museum of Fine Arts, Vol. 49, No. 
275 (Feb. 1951), Museum of Fine Arts, Boston, de: http://www.jstor.org/stable/4171090 (último acceso el 8 de 
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183 Swarzenski 1951, p. 17. 
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increíble individualidad artística, y el número de estos es mayor de lo que imaginamos en un 
primer término. Desgraciadamente ninguno de estos maestros ha sobrevivido como una 
personalidad biográfica y sólo sabemos de su existencia por obras que destacan por su gran 
calidad y homogeneidad. En algunas ocasiones aparece una firma, pero no se sabe con certeza 
si en primer lugar se trata de un maestro o de su discípulo, y en segundo lugar, no hay ningún 
documento transmitido de generación en generación que nos dé más información sobre el 
personaje en cuestión. El arte de Limoges es anónimo, como lo es en general el arte medieval, 
y hoy en día, con cierta habitualidad es imposible diferenciar una mano de maestro y de un 
trabajador en el taller, sobre todo la situación se complica por obras en las que se suponen 
varias manos y se distinguen varias clasificaciones de calidad en una única pieza.184 Nunca se 
debería olvidar el hecho de que se trataba de una producción en gran escala, que exigía 
rapidez para mantener la circulación de los objetos y así exportarlos en otras regiones.  
 
3.2.5. El fin de la producción 
 
Cuando miramos a las obras que perduraron hasta nuestros tiempos, cada una nos parece muy 
individual, porque ninguna es idéntica a otra, pero la razón es que deriva de las pérdidas por 
el paso de tiempo, y hay que tener siempre presente que se trató de una producción en serie y 
con cierto carácter mecánico.185 Los principales motivos de una producción tan amplia fueron 
la ‘moda’ de tener objetos que antes costaban muchísimo por ser de oro y que supusieron 
dedicarle muchas horas de trabajo, ahora de cobre y de una rápida ejecución, y la costumbre 
de ofrecer y guardar, por ejemplo, reliquias y recuerdos de peregrinaciones. La sucedió 
gracias a los peregrinos que en su gran mayoría se dirigían hacia Conques y hacia Santiago de 
Compostela, así las obras entraron en circulación sobre todo en el oeste de Europa. En el siglo 
XIII no había convento, ni capillita, ni señor de un feudo que no tuviera un recuerdo de 
Limoges, tal y como ha quedado recogido en varias crónicas e inventarios.186  
 
El fin de la producción sobrevino en primer lugar por el paso de la moda: Las nuevas 
estructuras góticas sustituyeron los objetos esmaltados, sobre todo los altares, retablos y copas 
de reliquias, y se crearon otros modelos de objetos de culto, predominando en ellos la plata 
labrada. Al paso de la moda se empezó a menospreciar el trabajo del esmaltador y se buscó el 
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cobre con que estaban hechas aquellas obras. A continuación, se inició poco a poco una 
decadencia del esmalte de Limoges: Las primeras devastaciones fueron las de Eduardo de 
Gales, que tomó posesión de Limoges como duque de Aquitania en 1370. Las últimas 
infravaloraciones y enajenaciones de ese tipo de reliquias fueron las efectuadas por el obispo 
de Limoges, que en 1791 vendió como chatarra al calderero Couteaud el gran retablo de 
Grandmont187, una de las obras más conocidas de aquella escuela. La representación pesaba 
más de 46 quintales de cobre.188 Los restos del tesoro, que a pesar de los pillajes, las 
destrucciones de la iconoclasia y las devastaciones y reutilizaciones del material han 
sobrevivido, hoy en día están diseminados en museos e iglesias por todo el mundo.189 
 
3.2.6. La técnica  
 
Me parece esencial hacer una breve vista general sobre los esmaltes y en especial sobre la 
técnica del esmalte campeado, para acentuar el valor y el trabajo que está detrás de cada 
pieza, y más que nada en vinculación con la elaboración del perizonium del Cristo pectoral 
del Cid.  
El esmalte es un vidrio coloreado por óxidos metálicos, y su principal componente es el 
silicio. Los óxidos metálicos son los de antimonio, plomo, plata (amarillos), hierro, zinc 
(rojos), cobre, cromo (verdes), cobalto (azul), manganeso (violeta) y zinc (blanco). Además 
de los esmaltes coloreados, se emplean materias vítreas sin color, llamadas fundentes, cuyo 
objeto es simplificar la adherencia entre el esmalte y el metal, favorecer la transparencia de 
aquél, o proteger, por recubrimiento, la obra terminada. Los fundentes varían un poco en su 
composición cualitativa o cuantitativa, porque dependen de la base metálica, es decir, si se 
trata de cobre, oro, plata o hierro, o sobre esmalte pintado.190  
El esmalte campeado, llamado en francés champlevé y en alemán Grubenschmelz, consiste en 
grabar un dibujo sobre una plancha metálica y rellenar el hueco con polvos de esmalte. La 
talla normalmente se hace con un buril o por corrosión con ácido nítrico o percloruro de 
hierro, al modo de los fotograbadores.191 En el caso de nuestra pieza, es más probable la 
                                                
187 Nota de la autora: Hoy en día sólo quedan restos del retablo. 
188 Juaristi 1933, p. 85. 
189 Gauthier, Marie-Madeleine S. (1995), Sources originelles et modernes relatives a l’émaillerie limousine, en: 
Emaux limousins du Moyen Age : Correze, Creuse, Haute-Vienne, Cluture & Patrimoine en Limousin, D.L., 
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190 Juaristi 1933, p. 14. 
191 Juaristi 1933, p. 18. 
 
 
 
69 
técnica con el buril. Después de la primera fusión en el horno, se necesita esmerilar toda la 
superficie para que el esmalte y el metal queden al mismo nivel. Si hace falta, se retoca a 
continuación añadiendo esmalte donde falte, y se funde nuevamente. Para terminar, se 
pulimenta la obra con piedras de esmeril de grano cada vez más fino, y luego con trípoli, a 
menos que el glaseado de la pieza que sale del horno especial se considere suficiente.192  
La diferencia entre el esmalte lemosín y el bizantino, y cuál tenía más influencia en el esmalte 
de Limoges, no es difícil de explicar: En vez del esmalte campeado, los artesanos bizantinos 
utilizaron el esmalte alveolado (también conocido debajo de cloisonné en francés o el término 
alemán Zellenschmelz). Es decir que en vez de hacer surcos en las partes que deberían ser 
rellenadas con el esmalte, el esmalte alveolado consiste en aplicar alvéolos de metal muy 
finos encima de la base metálica. De esta manera se ‘dibuja’ el motivo deseado a través de los 
alvéolos. Este método exige un gran tacto y mayor delicadeza en la realización y es mucho 
más complicado que el esmalte campeado. Se puede decir que las dos técnicas aplican 
conceptos opuestos: La una consiste en realizar surcos profundos y la otra añade el metal.193  
Otra diferencia es el material, que en la mayoría de los casos de esmalte alveolado es el oro y 
es mucho más costoso, pero al mismo tiempo exactamente por esta razón han sobrevivido 
muchos esmaltes bizantinos, ya que durante la historia se le daba mucho más valor y atención 
que a la obra lemosina.  
 
En el caso del Cristo pectoral del Cid, más concretamente en su perizonium esmaltado, 
podemos ver una pieza ‘prototípica’ de esmalte lemosín. Si se trata de una obra realizada en la 
Escuela de Limoges o si es más bien una obra hecha en la Península, lo profundizaré más 
adelante, pero el origen lemosín es indudable.  
El esmalte en contacto con el cobre se queda opaco después del proceso de copiado (en 
cambio el esmalte en contacto con oro favorece la transparencia), tal y como podemos ver 
también en el perizonium. Los colores principales de los esmaltes campeados están 
compuestos por óxidos metálicos, normalmente de cobalto, de cobre y de estaño, que dan 
como resultado varios azules de la escala cromática, el negro, el rojo con tonos más o menos 
morenos o naranjas, el amarillo, el blanco y el verde que a veces pasa a la turquesa.  
Tal y como anticipa Gauthier, “Les pièces les plus simples ont une palette de couleurs limitée, 
généralement à base de bleu et de blanc.”194, se puede aplicar este concepto directamente a 
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nuestro ejemplo: El perizonium cumple todos estos criterios del esmalte campeado de 
Limoges. En relación con los colores nos indica con el cinturón blanco lo limpio y lo puro, y 
con el azul uniforme del pliegue de la tela el elemento divino del Cristo. Igual que en los otros 
casos, las partes metálicas con decoración cincelada y las líneas apuntadas con la utilización 
de cinceles y agujas especiales tienen que estar terminadas antes de la fase de dorado de la 
pieza. 195 
 
3.2.7. La clase de objetos  
 
La obra completa de la escuela de Limoges se concentra en la producción de objetos 
religiosos, bien sea para la conservación de reliquias, bien para el uso durante la misa o bien 
como elementos dedicarles devoción y veneración. Arminjon enumera la gran variedad de los 
objetos conservados: Tabernáculos, arquetas, palomas eucarísticas, ciborios, estatuas de la 
Virgen con el niño Jesús, incensarios, recipientes para aceite sagrado durante los bautismos y 
la extremaunción, reliquiarios, cubiertas de evangeliario y cruces.196 Para completar la suma 
de objetos, Juaristi añade retablos, píxides -las cuáles se distinguen de las arquetas por tener 
forma cilíndrica y tapadera cónica en vez de tener la clásica forma de una casita con tejado-, 
candelabros, platos y báculos. Tal y como he comentado, lo que aporta el autor en el campo 
de los crucifijos, es el hecho de que las cruces, dentro de la obra lemosina, han sido los 
objetos más copiados por esmaltadores independientes de otros países, lo cual entraña de 
nuevo la dificultad de un origen seguro del Cristo pectoral del Cid a un país y a un taller 
concretos.197 
 
3.3. Esmaltes en España  
 
Para profundizar el tema de los esmaltes en España, considero inevitable recapitular 
brevemente sobre la situación y el contexto históricos en ‘Hispania’ de aquella época.  
Después de la muerte del caudillo de Córdoba, Almanzor, la situación al inicio del siglo XI 
cambia: Se forman los reinos taifas y los reinos cristianos proceden a su reorganización. Este 
proceso trae obviamente consecuencias importantes para el arte.  
                                                
195 Gauthier 1995, p. 9. 
196 Arminjon, Catherine (1995), Les techniques de l’email champlevé, en: Emaux limousins du Moyen Age : 
Correze, Creuse, Haute-Vienne, Culture & Patrimoine en Limousin, D.L., Limoges, pp. 11-13. 
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En Aragón y en Navarra destaca la figura de Sancho el Mayor, cuyas políticas son más 
abiertas hacia Francia y, en general, hacia Europa. Entre otras cosas hay que recordar algunas 
obras relacionadas con él, por ejemplo la construcción de la catedral de Palencia o la 
ampliación de la iglesia del monasterio de San Juan de la Peña, que brillan especialmente por 
su magnificencia.198 Como expliqué más detalladamente en el capítulo sobre el obispo don 
Jerónimo de Perigueux, también hay que destacar aquí la relación histórica. Pues bien, sucede 
que la apertura hacia Europa se va acentuando cada vez más durante el reinado de Alfonso 
VI, hechos que constatan en varios puntos especialmente relevantes: La llegada de los monjes 
franceses y la reforma monástica de Cluny, la aparición de prelados franceses protegidos por 
la monarquía y la afluencia de peregrinos al sepulcro de Santiago de Compostela, visitado ya 
desde el siglo X. Estas circunstancias provocan que se intensifiquen las relaciones con 
Francia, fundamentalmente gracias al desarrollo de las comunicaciones y a la organización de 
rutas a lo largo del Camino de Santiago. El románico puro comienza a florecer sobre todo con 
la construcción de los edificios más notables como por ejemplo la Colegiata de San Isidoro de 
León, la Catedral de Santiago de Compostela y la Abadía de Santo Domingo de Silos en 
Burgos, de la que queda hoy en día uno de los claustros románicos hispánicos más relevantes. 
Dicha abadía es de especial interés en conexión con los esmaltes, puesto que las figuras 
arquitectónicas que la componen están igualmente representadas en la Urna de Santo 
Domingo de Silos, que es considerada como la obra maestra de la esmaltaría en España.199 
Según Martin Ansón aunque existen datos fidedignos sobre la ejecución de esmaltes en el 
siglo XI, en la mayoría de los casos se trata de esmaltes todavía confeccionados con oro y 
según la técnica alveolada, por lo que desgraciadamente las obras importantes del siglo XI no 
han llegado hasta el presente. Es precisamente por esta razón por la que sabemos que algunos 
de estos esmaltes pudieron tener claras influencias y fuertes conexiones con la esmaltaría 
otoniana, puesto que se emplearon una serie de materiales comunes, como lo son la plata, el 
marfil y el característico engaste de pedrería. Por el contrario, la utilización del cobre se 
impondría a partir del siglo XII, es decir, casi un siglo después de los primeros intercambios 
culturales con otros países.200 Por lo que no sería hasta la segunda mitad del siglo XII cuando 
se define el comienzo de la etapa,  propiamente dicha, del esmalte español.  
Tiene toda la razón Martín Ansón cuando defiende la siguiente postura: “hasta fechas 
relativamente recientes hablar de esmalte en este momento equivalía, casi exclusivamente, a 
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hablar de Limoges, atribuyendo a sus talleres la mayoría de las piezas conservadas en nuestro 
territorio.”201 
Si comparamos la publicación de Juaristi en el año 1933 con otros autores podemos aseverar 
que él aun relacionó todos los esmaltes en España de aquella época con Limoges, sin hacer 
una distinción entre talleres españoles y talleres franceses. En cambio tres años más tarde, en 
1936, fue Hildburgh quien por primera vez planteó la posibilidad de que algunos de los 
esmaltes conservados en España pudieran haber sido efectivamente realizados en la 
Península. Esta tesis provocó un rechazo por parte de los estudiosos franceses, pero con el 
tiempo, fue sobre todo una de las investigadoras más especializadas en el ámbito de esmaltes 
medievales, Gauthier, quien admitió que era probable que en los reinos peninsulares pudiera 
haber existido algún taller propio relacionado especialmente con el Monasterio de Silos.202 En 
1984 Martín Ansón profundiza en la opinión de las investigaciones más actuales y mantiene 
la tesis de que no cabe duda sobre la existencia de talleres en España, emplazados en Castilla 
la Vieja, Navarra y Cataluña, de donde salieron obras de gran calidad y, en algunos casos, 
superiores a las producidas en los talleres lemosines. Otro argumento de mucho peso y 
ciertamente convincente es la diferencia que hay al relacionar estas obras con otras 
manifestaciones del arte hispano, que resulta evidente al observar todos aquellos trabajos 
artísticos con más detalle, como por ejemplo en miniaturas, tallas de marfil y escultura. Como 
añadido no debe pasarse por alto el hecho de que en algunas de las obras se deja sentir la 
influencia musulmana con preeminencia a los motivos decorativos,  característica que en los 
esmaltes lemosines no se da.203 
 
3.4. Los talleres en España con influencia de Limoges 
 
El problema más esencial en el estudio de la situación del arte de la esmaltaría en España 
entre la segunda mitad del siglo XII y el primer cuarto del siglo XIII es la precariedad de la 
documentación. Como ya hemos comentado antes, la causa que lo origina es el no disponer de 
datos concretos sobre la fundación de talleres y la producción de obras, lo cual también ha 
llevado en determinados momentos a cuestionar la existencia de los mismos en suelo 
hispánico.  
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Por lo tanto, a falta de la disponibilidad de documentos que nos transmitan la veracidad 
necesaria, a la hora de desarrollar una investigación solo queda un camino, y es el de hacer 
comparaciones estilísticas entre varias obras.  
El resultado no deja dudas de que en su momento había talleres hispánicos, ya que el análisis 
y el estudio artístico de algunas piezas revelan una serie de características propias, que 
reflejan una clara influencia del mundo islámico en el arte. Lo que dificulta el análisis es la 
internacionalización y el intercambio de productos a distintos niveles, como por ejemplo 
regalos entre reyes y dignatarios, el traslado de objetos procedentes de botines de guerra, la 
presencia de artistas y artesanos extranjeros en las distintas cortes y, desde luego, el  aumento 
del tránsito de peregrinos entre el sur de Francia y el norte de la Península Ibérica.204  
Hasta hoy hay muchísimas obras de esmalte que no están atribuidas con certeza a un taller 
específico, que a parte de la dificultad en el análisis estilístico, en ocasiones tiene que ver con 
una exaltación patriótica entre los propios investigadores, al reivindicar la realización de la 
obra dentro de los límites de su territorio. Esta polémica sobre la paternidad española para un 
determinado grupo de obras, comenzó en el siglo XIX y parece haber ido en decadencia en 
los últimos años. En cualquier caso desde el punto de vista geográfico los lugares a debate son 
el taller de Silos, el de Orense y el de San Miguel de Aralar. Según Martín Ansón, respecto al 
de Orense parece seguro que se trata de una obra procedente de Limoges, que probablemente 
corresponde al principio del siglo XIII; el conjunto de Aralar habría que considerarlo como 
una confluencia de estilos silense y lemosina. Y finalmente, en el caso de Silos, los elementos 
analizados, así como la existencia de una tradición en la práctica del esmalte, conducen a 
pensar como único ejemplo dentro de un contexto hispano.205   
 
Hay que puntualizar que en contra de lo que sucede en los otros dos  talleres hispánicos, el de 
Silos es sobre el que la investigación de los últimos 50 años está de acuerdo. Es decir, que 
destaca por un estilo propio, aunque a la influencia recíproca con el taller de Limoges es 
indudable. Uno de los numerosos ejemplos que encontramos de un taller hispanolemosino es 
una placa de Cristo (Imagen 19), procedente de Santa María de Casaio en Orense y hoy en día 
en el Museo de los Caminos de Astorga en León. Así como también sucede en el caso del 
Cristo pectoral del Cid, ya no se conserva la cruz en la que originariamente estuvo clavado el 
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Cristo. No sorprende la decisión de Boto Varela al atribuir la obra a un taller hispanolemosino 
en lugar de concretizar el taller de origen.  
La pieza, datada en la primera mitad del siglo XIII, destaca precisamente por tener una 
calidad mediocre, que se plasma en lo tosco de su hechura, en la severidad anatómica -apenas 
aliviada- merced a la torsión de la cabeza y en el cuerpo curvado, y sobre todo en el hecho de 
que la cabeza de Cristo y según las normas artísticas, normalmente siempre gira a su diestra y 
no a su izquierda como ocurre en este caso. Boto Varela justifica la poca finura de la obra con 
que este tipo de piezas fueron objeto de una demanda muy notable venida de todas las 
latitudes, tal y como ya hemos visto antes, y es por ello que se conjetura que para satisfacer 
ese mercado de peticiones, los talleres de orfebres que ejecutaban las obras en serie debieron 
ser itinerantes.206 Es por lo tanto éste un ejemplo de la prioridad que se le da al enfoque de la 
comercialización del arte y más concretamente en aquel tipo de piezas, sacrificando por el 
contra la calidad de las mismas. Pero sobre todo esta política de mercado nos explica la gran 
fama que alcanzó la Escuela de Limoges y como consecuencia los copistas, fuese en talleres 
o, como en este caso, copistas itinerantes que trabajaron en los diversos caminos comerciando 
y que precisamente por ello no son obras mejor contextualizadas. 
 
La aparición de los primeros esmaltes en Silos y de los orígenes del monasterio que les da 
nombre empiezan en el siglo VII, pero en nuestro caso nos quedaremos con el momento en el 
que a partir del siglo X, porque es entonces cuando comienza su auténtica historia, tras el 
amplio elenco de vicisitudes multidisciplinares sufridas con la invasión musulmana. A fines 
del siglo X el monasterio se vio duramente afectado por las razzias de Amanzor, lo cual trajo 
como consecuencia un estado de ruina, del que conseguiría sacarlo Santo Domingo a mitad 
del siglo XI. El santo, desterrado a Burgos por el rey García de Navarra, fue acogido por 
Fernando I de Castilla, que le nombró abad del monasterio de San Sebastián de Silos en 1041. 
Con él comenzó la renovación del monasterio. Después de su muerte, se convirtió en centro 
de atención de peregrinos y de protección real, status que se mantuvo incluso a lo largo del 
siglo XIII. El taller de orfebrería se desarrolló durante los siglos XI y XII, y producción no 
fue muy abundante, pero sí de excelente calidad.207 Hay que recordar que la calidad es la 
primera diferencia entre el taller de Limoges y la de Silos. 
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Otra distinción estilística, como ya dicho antes, es la influencia árabe o la reutilización de 
ciertos recursos de la obra árabe. Uno de los mejores ejemplos para explicarlo, entre varias 
obras similares, es una caja relicario de marfil con esmaltes campeados (Imagen 20), que hoy 
en día está en el Museo de Burgos. La difícil filiación a un taller concreto nos lo demuestra 
Juaristi en el año 1933, escribiendo: “No son estas placas las más comunes de Limoges, 
aunque las creemos venidas de allí.”208, pero hay que tener en cuenta que en este año la 
investigación todavía no se había centrado en la existencia de un taller propio en Silos, ni en 
otros lugares de la España en aquellos tiempos.  
La caja es rectangular y su tapa tiene forma de pirámide truncada. Fue construida con placas 
de marfil sobre un soporte de madera. Está firmada y fechada en Cuenca por Muhammad ibn 
Zayyan en 1026 (417 año de la Hégira) y llegó al monasterio de Silos en una fecha 
desconocida. Más adelante a mediados del siglo XII, entre los años 1140 y 1150, se la decoró 
con placas esmaltadas que representan al santo patrón del monasterio, Domingo, y al Agnus 
Dei. Así se reformó la caja como un objeto de uso cristiano, y del mismo modo, el hecho de 
añadir al santo tallado en el marfil islámico refuerza la asociación histórica con la 
Reconquista.209 Los seres alados que flanquean al Cordero apocalíptico en la tapa y los 
ornamentos florales, que trepan como elementos decorativos con formas curvadas, fueron y 
serán a lo largo de la historia un signo de identidad del taller, que continuará apareciendo en 
un gran número de obras silenses.210  
Como último, en mí opinión el argumento más convincente a favor de una producción propia 
de esmaltes en el taller de Silos es el colorido de las obras. Un ejemplo excelente es una placa 
de la Cubierta de Encuadernación, datada hacia 1165 y 1175 (Imagen 21), que aparte de 
haberse conservado en muy buen estado hasta hoy, destaca también por una calidad técnica 
impresionante, tal y como se puede ver en el trabajo cincelado de la mandorla. El Cristo 
Majestad lleva una túnica azul con el borde blanco y orlada de rojo, un vestido azul oscuro 
con orillo verde y un amplio manto con la misma pigmentación. El colorido es riquísimo en 
matices y tonos con distintos grados de opacidad en toda la pieza, y se pueden percibir hasta 
cinco intensidades de turquesa, rojo y blanco.211 Tal y como explica Martín Ansón en otra 
publicación: Los esmaltadores de Silos utilizaban muchos más matices cromáticos y otros 
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colores, mientras por el contrario, en Limoges las combinaciones típicas son azul-blanco, 
amarillo-verde, con un claro predominio del azul cobalto.212  
 
 
3.5. Conclusión: atribución del Cristo pectoral del Cid a un taller concreto 
 
La dificultad de una atribución a un taller concreto en mi opinión se reduce a dos 
posibilidades, la escuela de Limoges y la de Silos. El motivo es porque tanto estilísticamente 
como por la calidad se distinguen visiblemente de las obras hispanolemosinas, las cuáles 
excluyo por la escasa probabilidad de su origen. Para ilustrar la diferencia entre los dos 
talleres hay que contraponer dos ejemplos lo más afines posible. En este caso compararé el 
Cristo pectoral del Cid con el Cristo representado en una placa, que forma parte de una 
cubierta de encuadernación (Imagen 22), ya que está atribuido por la mayoría de los autores al 
taller de Silos. Está datada hacia 1165 - 1175 y se encuentra en la Fundación Instituto 
Valencia de Don Juan en Madrid.213 
Dejaré al margen el fondo esmaltado, que al mismo tiempo nos indica ya muchas 
características del taller de Silos, tales como la policromía y la gran variedad del efecto de 
pliegue de las telas de las figuras acompañantes, y me concentraré sólo en la representación 
del Cristo. La figura del crucifijo nos indica más diferencias que cosas en común con el Cristo 
de Salamanca. La postura es mucho más severa y simétrica: Los pies están colocados en una 
posición casi estrictamente paralela y los brazos se encuentran a la misma altura. Las 
extremidades superiores en sí, la cara y el perizonium están en oposición con la austeridad: 
Los codos doblados son un indicio para indicar el peso corporal y el correspondiente  
sufrimiento que supone y la expresión de la cara también está más elaborada por la llamada de 
consentimiento al espectador, expresión que se logra por el cincelado de los ojos, en vez de 
añadir gotas de esmalte. El perizonium implica movimiento, no sólo por el pliegue asimétrico 
y las líneas dinámicas de la tela, sino también por el empleo de diversos materiales y texturas: 
Cobre dorado y el esmalte de azul celeste. En la elaboración se puede observar otra gran 
diferencia: El cincelado del pelo largo de Cristo consta de líneas onduladas y continuas y no 
de un cincelado punteado, las marcas de las costillas, del pecho y del vientre son mucho más 
profundas, motivos que hacen que parezca una talla más artificial, y los pies están modelados 
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y no grabados. El Cristo no lleva corona, por eso no es un Cristo triunfante sobre la muerte, 
sino que todavía padece. Asimismo le faltan también los dos clavos de los pies, lo cual es una 
excepción en las representaciones de este tipo.  
Los elementos que sí tienen en común ambos Cristos es la expresión triste y de pasión que 
reflejan la cara y la barba corta, pero el elemento más significativo para distinguir los dos 
talleres se encuentra en el perizonium y en los pies: Mientras que por un lado el perizonium 
del Jesucristo de Silos es ondulado y transmite una mayor suavidad, puesto que cubre las 
rodillas y marca la caída del sudario por líneas torcidas, nos encontramos con que por el 
contrario, en la mayoría de los perizoni de Limoges son más rectos, con los bordes y las líneas 
paralelas.  
En conclusión, el elemento que en el ejemplo de Silos es más avanzado y más realista es el 
perizonium, pero la característica más desarrollada en el Cristo pectoral del Cid es el cuerpo 
ya no tan rígido como en el otro, provocado por la forma de ‘S’ y con una inclinación más 
acentuado de la cabeza.   
 
Si comparamos al Cristo pectoral del Cid con las características estilísticas enumeradas del 
taller de Silos y con las de la escuela de Limoges, en mi opinión creo que artísticamente debe 
atribuirse al taller lemosino. En esta comparación siempre hay que tener en cuenta que nos 
falta una parte muy importante de la obra, y es el fondo en el cual estaba clavado el crucifijo, 
lo que nos dificulta la atribución.  
En primer lugar, la calidad artística del crucifijo muy inferior a la de Silos porque el cincelado 
es mucho más grueso y los rasgos del rostro más toscos. La pieza parece más bien que forme 
una producción en serie en lugar de provenir de un taller con una menor producción pero con 
una mayor precisión. 
En segundo lugar, el Cristo no nos trasmite ninguna influencia islámica, aunque en las 
imágenes esmaltadas de los Cristos llegados a nuestros días no se encuentran huellas del arte 
árabe, sino más en la decoración de los fondos, como por ejemplo en las placas de los 
manuscritos o en las urnas, a las cuáles estaban normalmente clavados. 
Por último, el hecho más concluyente que hace que me decante por un origen de Limoges, es 
el colorido. En este caso el abanico cromático está realizado con muchos menos colores: Los 
esmaltadores sólo emplearon el azul y el blanco y no lleva matices en los tonos ni se trata de 
colores mezclados durante la fundición del material. Además, tal y como he destacado antes, 
la combinación de azul-blanco es una de las combinaciones más típicas de Limoges.  
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A parte del análisis estilístico, históricamente es mucho más probable que esta cruz haya 
llegado a Salamanca a través de Francia, debido al vínculo que se establece con el Camino de 
Santiago, ya que esta ciudad se encuentra emplazada dentro de la Vía de la Plata, que es una 
de las vías por las que tradicionalmente han caminado peregrinos que se dirigen a Santiago de 
Compostela. El hecho socio-cultural del mercadeo entre desconocidos ha estado siempre 
presente en la historia y no podemos obviarlo en esta ocasión: Con cierta frecuencia existió la 
distribución de obras entre los peregrinos, lo cual descarta la posibilidad de que hubiera sido 
elaborado en uno de los talleres hispánicos.  
 
 
3.6. La datación  
 
3.6.1. Datación de la cruz de madera, las etiquetas y el titulus 
 
El Cristo de Limoges está fijado en una cruz de madera, con una capa de pintura de color 
verduzco-dorada. Los autores que la mencionan, están de acuerdo en que no se trata de la cruz 
que originalmente lo sostuviera. No hay otras informaciones sobre este crucifijo de estructura 
latina. Lo más probable es que tanto las etiquetas posteriores como la cruz se le añadieron en 
el siglo XIX o XX con el fin de conferirle un aspecto más representativo, para proteger al 
Cristo de un mayor desgaste y para dejar claro al espectador que originalmente se trataba de 
un Cristo crucificado en una cruz. Con toda seguridad puedo decir que resulta lógico que éstas 
no fueran piezas que acompañaban a este Cristo cobrizo desde un principio, del mismo modo 
que es imposible que tanto las pegatinas o las grapas de la cruz de madera (Imagen 17) 
apareciesen antes del siglo XIX. 
El titulus con la inscripción ‘INRI’ también aparece en la obra de la Escuela de Limoges, pero 
con diferencias que persuaden de que no pertenecía al Cristo originario. Hospital explica que 
en primer lugar las piezas de Limoges con la inscripción ‘INRI’ en el titulus sí existen, pero 
nunca con esta abreviatura. En los ejemplos enumerados por el autor, los tituli siempre llevan 
el significado escrito íntegramente. En segundo lugar, estos ejemplos pertenecen a la fase 
inicial de la esmaltería lemosina, es decir, están datados a partir de la segunda mitad del siglo 
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XII.214 En cualquier caso y tal y como explicaré más a fondo en el capítulo sobre la datación, 
el Cristo pectoral del Cid no encaja en una fecha tan temprana. En tercer lugar, las 
inscripciones lemosinas siempre llevan letras doradas con un fondo esmaltado, para aumentar 
la legibilidad. Y por último, el tipo de fuente de letra lemosina siempre es mayúscula pero en 
ocasiones introduce alguna letra minúscula, muy  probablemente por cuestiones de espacio, 
pero no conocemos ejemplo alguno que contenga un titulus completamente escrito en 
minúscula.215 Apunte que me hace reflexionar sobre el hecho de que a su vez la letra gótica 
del titulus también va contra una creación simultánea, porque ya implica un anacronismo en 
sí. Por eso el análisis siguiente sólo se centrará en la imagen del Cristo crucificado. 
 
3.6.2. Las fases de los crucifijos 
 
En el ámbito de los crucifijos de Limoges, da igual la función prevista a priori, bien tenga 
como destino ser empleada como una cruz procesional, de placa, de altar o de la frontal de 
una arqueta, según Hospital se pueden observar cuatro etapas distintas. Los ejemplos más 
antiguos se encuentran entre 1130 y 1190, con el Cristo fijado a través de cuatro clavos en un 
crucero simple, redondo u ovalado. El Cristo con un nimbo y con una expresión facial de 
tristeza está completamente elaborado por esmaltes campeados, al igual que la cruz del fondo. 
El segundo grupo, ubicado entre 1195 y 1220, empieza a poner de relieve la figura del Cristo 
confeccionado en cobre. La imagen sigue siendo plana, pero destaca por tener el cuerpo y el 
perizonium dorado, con dibujos finos cincelados. En algunas ocasiones la cabeza de Cristo, y 
en los casos de personas que lo flanquean como María y San Juan, están ya en relieve, fijadas 
en el fondo. Se identifica otro punto de inflexión, entre 1200 y 1240, que está dominado por el 
crucero oval detrás del torso de Cristo. El personaje principal llama la atención porque se 
introduce el elemento del relajamiento de los músculos, es decir, el Cristo pierde rigidez y la 
cabeza se inclina ligeramente. Hay que decir que en estos casos, los fondos sí se han 
conservado, y conservan aun la superficie esmaltada. Los motivos esmaltados son polícromos 
y tienen en forma de rombos, discos y rosetas.  
Finalmente la última fase que distingue Hospital es aquella en la que se introduce el cambio a 
través de la cruz en la que Cristo está clavado, en este periodo ya no lleva esmaltes, sino que 
                                                
214 Hospital, Françoise (1977), Les inscriptions sur les croix dans l’œvre de Limoges, en: Section d’archéologie 
et d’histoire de l’art (1979), Le Limousin : études archéologiques : actes du 102e Congrès National des Sociétés 
Savantes (Limoges, 1977), Bibliothèque Nationale, Paris, p. 24. 
215 Hospital 1977, p. 24. 
 
 
 
80 
es completamente dorada y está decorada con cabuchones. La expresión y la postura de Cristo 
también varían: Se le presenta vivo, glorificado y coronado, clasificándolo como una cruz de 
culto y con la iconografía correspondiente a una cruz triunfal. Este género aparece más o 
menos a partir de 1210 y perdurará hasta el siglo XIV.216 No tan específicamente lo clasifica 
Arminjon, que realza los fondos y las figuras eternamente esmaltados en la segunda mitad del 
siglo XII, y a continuación aparece el cambio de las cabezas en relieve, que destacan por el 
nuevo efecto introducido de la tridimensionalidad. Varios ejemplos lo ilustran y no queda 
duda de que los esmaltadores de la época utilizaron la técnica con el mismo patrón, lo cual 
simplificó la producción a la hora de forjar en estampa y también el proceso de fundición del 
cobre. Las partes esmaltadas se reducen cada vez más y se restringen hasta ocupar sólo el 
titulus, el nimbo o el perizonium de Cristo. Pero según esta autora no será hasta finales del 
siglo XIII y principios del siglo XIV cuando se produzca la desaparición total del esmalte en 
los fondos y en las figuras. 217 
La categorización de la evolución de los crucifijos y de las cruces es algo irrenunciable en 
cuestiones de datación, pero una clasificación tan detallada como plantea Hospital resulta 
problemática. En la obra de Limoges, ya que se trata de un taller especializado en una 
producción en serie y con una gran distribución de artesanos que trabajan específicamente en 
distintas áreas, siempre aparecen incongruencias. Es muy posible que en un taller la 
elaboración fuese es mucho más avanzada e introdujera un cambio estilístico mucho antes que 
otros estudios, o incluso en otros casos pudo suceder que los artesanos recibiesen encargos 
específicos para producir una obra más esmaltada, aunque ya se hubiera generado una fuerte 
tendencia de cambio hacia lo dorado desde hacía décadas.  
Lo cierto es que entre las primeras y las últimas obras en el siglo XIV hay una evolución 
esencial: La reducción del esmalte en pro de obras manufacturadas íntegramente con cobre 
dorado. A parte de la observación de Martín Ansón de que el esmaltador, de alguna manera, 
empieza a rivalizar con el escultor, este cambio puede estar relacionado con la escasa 
rentabilidad que ofrecían a los artistas las obras esmaltadas, y era más fácil e implicaba un  
menor coste así como una producción más rápida.218  
 
 
                                                
216 Hospital 1977, p. 23. 
217 Arminjon 1995, p. 10. 
218 Martin Ansón 1984, p. 18. 
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3.6.3. Comparación estilística con la Cruz procesional 
 
Como se data el Cristo pectoral del Cid al siglo XI, es inevitable de buscar una datación más 
adecuada, sobre todo después de haber demostrado la incoherencia respecto a la Escuela de 
Limoges. Esta aproximación a una datación más concreta se logra a través de la comparación 
con otros ejemplos muy parecidos. 
La llamada Cruz procesional (Imagen 23), hoy en día en el Museo de León, es una de las 
obras más similares a la del Cristo pectoral del Cid. Boto Varela está a favor de su  
asignación a un taller hispanolemosino, apoyándose en los argumentos de una producción 
seriada, una calidad estandarizada y una clientela rural cuyo nivel de exigencia se satisfizo 
con facilidad.219 Su argumentación no parece convincente, como ya se trató anteriormente en 
el aspecto de la producción seriada de la misma Escuela de Limoges, lo cual sacrificaba la 
calidad en favor de una mayor cantidad. Esta característica implica igualmente errores en 
masa cometidos por los orfebres -probablemente analfabetos-, como en el titulus. En algunas 
piezas la inscripción ‘IHS’220 el orfebre esculpió la ‘S’ al revés. El error podría ser la base de 
la atribución por Boto Varela a un taller hispanolemosino, pero este tipo de fallos fueron muy 
frecuentes en la obra de Limoges, como demuestra la publicación de Françoise Hospital221, 
que se ocupa sólo con las inscripciones de los tituli sobre las cruces de Limoges. El colorido 
característico del perizonium esmaltado, la –en mi opinión– elaboración grabada en el cobre 
dorado es de una calidad superior en la obra de Limoges y después de mi atribución del Cristo 
pectoral del Cid al taller lemosino y también la gran similaridad de las dos piezas hacen que 
me incline más hacia una atribución de la pieza a las escuelas lemosinas y no 
hispanolemosinas. 
Los dos crucifijos tienen más puntos en común que diferencias: En ambos casos el Cristo 
triunfal sobre la muerte inclina la cabeza coronada en un mismo ángulo descendente hacia su 
derecha, la expresión facial está acompañada por el cabello largo y la barba está 
cuidadosamente cincelada del mismo modo que los ojos, fabricados con gotas de esmalte, 
miran hacia el vacío. Los brazos están extendidos en posición completamente recta y las 
manos están clavadas al patibulum. Incluso la forma de las manos con el dedo pulgar hacia 
arriba puede decirse que son casi idénticas. Pero el punto en común más llamativo es el 
                                                
219 Boto Varela 2001, pp. 165-166. 
220 Según Hospital 1977, p. 27, significa IH(esu)S, en castellano "Jesús". 
221 Vease: Hospital 1977; en su publicación, el autor se concentra en las inscripciones del titulus, que indican la 
falta de contextualización y el desconocimiento de letras de los obreros.  
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perizonium, no sólo por tener el mismo colorido de la tela azul y el cíngulo blanco con 
adornos dorados en forma de rectángulo, sino también por la idéntica corriente de los pliegues 
dorados. Es el único ejemplo conservado con la misma forma del perizonium esmaltado 
comparado con el Cristo pectoral del Cid. Sin embargo, hay algunos detalles que se 
distinguen y que pueden resultar importantes en relación con la datación. 
La Cruz procesional y su crucifijo se remonta a fines del siglo XII e inicios del siglo XIII.222 
A primera vista, el Cristo pectoral del Cid tiene una estructura más innovadora, parece más 
‘moderno’, debido a que su postura curvada en forma de ‘S’ se aleja mucho más allá de una 
pose recta y convencional, más típica del románico. En cambio el Cristo de la Cruz 
procesional conserva todavía mucha más rigidez y severidad corporal. Este hecho podría 
inducir a datar al Cristo pectoral del Cid más tarde de finales del siglo XII y los inicios del 
siglo XIII, si no fuera porque apareció un detalle estilístico decisivo: El modelado del 
crucificado de la cruz en el Museo de León es mucho más desarrollado del Cristo pectoral del 
Cid. Al examinar el torso del Cristo en la Cruz procesional, se observa de que el pecho y el 
abdomen de la figura son mucho más redondeados y tienen más plasticidad que los de la 
imagen de ‘nuestro’ Cristo. El orfebre tuvo en cuenta incluso el cincelado del abdomen más 
abultado en la realización del perizonium, modelando el cíngulo según la curvatura natural del 
torso. Otro indicio en relación con la técnica del tallado son las piernas porque ya no están 
sólo separadas por una línea burilada, sino por un modelado más plástico. 
En otras palabras, aunque la forma general del Cristo de la Cruz procesional sea más rígida y 
menos curvada que la del Cristo pectoral del Cid, hay que fijarse en la evolución general de 
los esmaltes de Limoges, que alcanza su esplendor y supone a la vez el fin de la esmaltaría y 
el grabado en cobre, mientras que se evoluciona hacia una tendencia de mayor plasticidad 
escultural. En comparación, el Cristo pectoral del Cid lleva todavía más esmalte, como los 
restos en el suppedaneum, el torso es más plano, está más toscamente modelado y pertenece 
aún a una fase en la que se graban más detalles que en la etapa del Cristo de la Cruz 
procesional. Por eso el Cristo pectoral del Cid en mi opinión no puede ser datado más tarde, 
sino que es, como mucho, simultáneo al Cristo del Museo de León. 
 
 
 
                                                
222 Boto Varela 2001, p. 165. 
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3.6.4. Un crucifijo de influencia lemosina en Austria: El Vortragekreuz von 
Bartolomäberg 
 
Otro ejemplo digno de comparación con el Cristo pectoral del Cid de Salamanca es una cruz 
procesional de la Escuela de Limoges, que está actualmente custodiada en una caja fuerte 
dentro del banco ‘Raiffeisenbank’ de la región Montafon, en el estado federado de Vorarlberg 
en el oeste de Austria.223 La apariencia de una cruz de esta escuela en Austria es otro 
testimonio de la gran divulgación y fama que en aquel entonces tenían las obras del taller 
lemosino a lo largo y ancho de Europa.  
La proveniencia del Vortragekreuz (Imagen 24) es muy desconocida, la iglesia parroquial de 
Bartholomäberg no tiene documentos ni inventarios que mencionen la cruz. Ésta fue 
encontrada en el año 1849 por el historiador Joseph Ritter von Bergmann, dentro de un arca 
de la sacristía de la iglesia anteriormente mencionada. A partir del hallazgo se le reconoció un 
gran valor y fue expuesta en varias exposiciones tanto en Austria como en el extranjero. 
Después de un intento de robo se decidió que fuera guardada en una caja fuerte y exponer al 
tiempo una réplica para el culto en la iglesia. Aunque la réplica y una restauración de la cruz 
original fueron elaboradas por Beatrice Zamora en el año 2001,224 según los investigadores la 
teórica atribución a la Escuela de Limoges está fuera de dudas,  ya que no solo el modelado, 
sino también el estilo y la técnica son más que convincentes para aseverar dichos orígenes.225 
 
En la siguiente comparación estilística contextualizaré la creación del Cristo pectoral del Cid, 
desprendido de la cruz a la que estuvo clavado, anticipando que no se trata de la cruz 
conservada en el caso del Vortragekreuz, sino que me centraré exclusivamente en la 
comparación del Corpus Cristi de los dos ejemplos. Otro aspecto que quiero adelantar es el 
hecho de que existe una inmensa diferencia de conservación entre ambos casos. El lamentable 
estado de conservación actual del Cristo pectoral del Cid es incomparable con el estado y el 
brillo de la superficie del crucifijo y de su cruz de fondo en Bartholomäberg, los cuáles fueron 
restaurados recientemente.  
El Cristo en el Vortragekreuz sigue la misma iconografía: Los pies del crucificado se apoyan 
en un suppedaneum trapezoidal y los brazos están extendidos hacia los puntos finales del 
                                                
223 Rudigier, Andreas (2002), Das Bartholomäberger Vortragekreuz im Spiegel der einschlägigen Literatur, en: 
Das spätromanische Vortragekreuz von Bartholomäberg, Montafoner Schriftenreihe 5, Druckerei Schuricht, 
Bludenz, p. 12. 
224 Rudigier 2002, pp. 11-12. 
225 Rudigier 2002, p. 40. 
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travesaño de la cruz. El Cristo lleva un perizonium que igualmente le llega hasta las rodillas, y 
posee semejantes líneas cobrizas en el pliegue que cae hacia las puntas laterales, 
introduciendo de la misma manera un cierto dinamismo en la tela. También se trata de un 
Cristo coronado triunfante sobre la muerte, con los ojos abiertos y con una expresión facial 
muy escueta. 
Sobre la datación del Vortragekreuz ha habido varios puntos de vista desde su aparición en el 
siglo XIX. Hasta el siglo XX la mayoría de los historiadores e investigadores que se 
concentraron en la cruz estaban a favor de una datación en la segunda mitad del siglo XII. 
Rudigier explica que fue creado más tarde y el incremento de la edad de la pieza ha sido más 
atractivo para la fama del tesoro en la región.226 La datación más actual y desde mi punto de 
vista más convincente es la de que le da la historiadora del arte Martina Pippal, que la sitúa  
dentro del segundo cuarto del siglo XIII.227  
 
En general ambos crucifijos son muy semejantes y casi idénticos en su elaboración. Sin 
embargo, las dos obras revelan pequeñas diferencias estilísticas, lo cual puede ser muy 
significativo para realizar datación más minuciosa del Cristo pectoral del Cid.  
En primer lugar, en el Vortragekreuz se nota un ligero alejamiento de la iconografía de los 
primeros Cristos románicos. Es decir, la figura representada pierde cada vez más su simetría 
rígida y de igual modo también ocurre con la inexpresividad del Cristo, que no debería 
parecerse a un hombre sino por el contrario, representar lo divino. El Cristo del Vortragekreuz 
inclina su cabeza con más ángulo que el Cristo pectoral del Cid, por lo que el espectador 
capta más la sutil sensación de la pasión de Cristo, que trasmite así el peso de la corona real.  
En segundo lugar, los brazos del crucificado caen más hacia abajo, en forma de arcos llanos, 
trasmitiendo también el peso corporal y el dolor de las extremidades. En cambio los del Cristo 
pectoral del Cid están rectos y la postura resulta poco natural. 
En tercer lugar, la postura del torso en general destaca por tener una forma de ‘S’ muy 
marcada, casi exagerada y artificial, fundamentalmente en las curvas hacia el lado izquierdo 
con la cadena y la otra torcida en extremo hacia su derecha a través de las rodillas. Estos 
detalles subrayan la proximidad temporal del próximo estilo artístico que se alcanzará en el 
                                                
226 Rudigier 2002, p. 18. 
227 Pippal, Martina (1987), Kat. Nr. 89, en: Fillitz, Hermann/ Pippal, Martina (1987), Schatzkunst. Die 
Goldschmiede- und Elfenbeinarbeiten aus österreichischen Schatzkammern des Hochmittelalters, Residenz-
Verlag, Salzburg-Wien, pp. 335-336. 
 
 
 
85 
arte gótico, que poco a poco cambiará la idea de un Cristo divino hacia un Cristo hecho 
hombre, un hombre que sufre, que es carnal y que es ejemplar. 
Por último, la datación bastante tardía de Pippal parece adecuada en comparación con las 
fases de la Escuela de Limoges. En otras palabras, he destacado la evolución del taller 
lemosino por utilizar mucho esmalte en sus orígenes y a medida que se iban perfeccionando 
las técnicas el empleo del esmalte iba en decadencia, algo que en esta ocasión se puede 
observar perfectamente. El crucifijo del Vortragekreuz tiende mucho más hacia la escultura y 
se centra cada vez más en la plasticidad corporal. El cuerpo todavía no es una escultura 
independiente de la cruz que hace de plataforma y no está tallado el anverso de Cristo, pero en 
cambio a lo que sucede con el Cristo pectoral del Cid, las piernas no están separadas sólo por 
una línea grabada, sino que están redondeadas y parecen más dúctiles. Otra característica que 
debe mencionarse y que resulta definitiva es que el tórax también es menos plano y más 
anatómico que él de la obra de Salamanca.  
La plasticidad y el cambio iconográfico en relación con el cambio del Cristo divino hacia el 
Cristo humano han llegado hasta la última fase en la producción de serie de Limoges. Sin 
embargo, aún aparece el esmalte en el perizonium y en los ojos, y es un indicador de que 
precisamente por esta razón no puede pertenecer a finales del siglo XIII, antes de la 
desaparición de la producción de la Escuela de Limoges. Por eso, en mi opinión no cabe 
ninguna duda de que el Vortragekreuz es una obra que fue creada en la primera mitad del 
siglo XIII.  
 
3.6.5. Conclusión de datación del Cristo pectoral del Cid 
 
En la obra de la Escuela de Limoges no hay ninguna pieza que sea idéntica a otra. Por esta 
razón, para ofrecer una datación más verosímil, hay que hacer una comparación estilística de 
por lo menos dos otros ejemplos que sean lo más semejantes posibles a la pieza central. Según 
las observaciones personales, me parece una pieza simultánea a la del crucifijo de la Cruz 
procesional, y menos detallada, según el contexto histórico menos desarrollada a la del 
Vortragekreuz de Bartholomäberg. Después de la comparación del Cristo pectoral del Cid 
con el Cristo de la Cruz procesional y con el Vortragekreuz de Bartholomäberg resulta que se 
puede datar entre finales del siglo XII y el primer cuarto del siglo XIII. 
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3.7. Sus posibles funciones   
 
El Cristo pectoral del Cid, tal y como se ha conservado hasta nuestros días sin el fondo sobre 
el que estaba fijado, deja muchas preguntas abiertas, sobre todo en el ámbito de su función y 
cuál era su estado primigenio. El único documento que nos indica una función de la pieza es 
la donación de Martin López de Hontiveros del año 1647, que dice “[…] fue el mismo que 
traxo el Zid en el pecho en sus batallas […]”228. Muy probablemente su nombre actual, que 
indica su función: Ser pectoral, proceda este escrito. Como ya he mencionado en relación con 
este documento, el escrito tiene un gran valor histórico y también sirve de confirmación de la 
donación, pero no puede ser tomado demasiado literalmente ni como un certificado 
completamente verídico. Por este motivo me parece imprescindible de indagar en este 
contexto.  
 
3.7.1. Función de cruz pectoral 
 
La Cruz pectoral del Cid lleva implícito en su nombre una función, pero por varias razones 
me parece muy dudable de que sea su función inicial. 
Las razones que me impulsan a plantearlo de esta manera son varias: En primer lugar, el 
documento de la donación de Martin de Hontiveros es del siglo XVII, es decir, más de 500 
años después de la muerte de Rodrigo Díaz de Vivar. Además no existen otros documentos 
que pongan de relieve que esta cruz le acompañaba en sus batallas. Pero es que ya hemos 
visto que en el capítulo ‘1.2. del Cristo de las Batallas, el Poema de Mío Cid’ tampoco nos 
aclara el dilema porque no la menciona explícitamente, sólo se hace una hipótesis al respecto.  
En segundo lugar, parece muy poco probable de que haya sido una cruz pectoral ya no sólo 
por la dimensión de la cruz: La figura del Cristo mide 17,5 por 14 centímetros, y añadiendo 
una cruz detrás alcanza dimensiones bastante grandes, aproximadamente de 25 por 18 
centímetros. A parte de las exageradas dimensiones para ser una cruz que se porte en el 
pecho, no aparecen referencias a ninguna cruz pectoral en toda la obra de la Escuela de 
Limoges. 
Por último, las cruces pectorales, es decir colgadas al cuello, normalmente adoptaron la forma 
latina de la cruz con los brazos iguales y no llevaban la figura del Crucificado.229 
                                                
228 Gómez González 2002a, p. 208. 
229 Gómez Rascón 2003, pp. 33-34. 
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Por estas razones me parece más que dudable la función de una cruz pectoral y la excluyo de 
las funciones posibles que se le atribuían. 
 
3.7.2. Función de cruz de placa  
 
Otro ámbito funcional posible del Cristo pectoral del Cid es que se tratase de una cruz de 
placa, empleada para la decoración de arquetas, relicarios o de cubiertas de encuadernación, 
que en múltiples ocasiones también llevan imágenes del Cristo crucificado. Respecto a las 
cubiertas de encuadernación lemosinas hay que destacar que han llegado muy pocas placas de 
encuadernación hasta nuestros días.230 Si establecemos una comparación entre el Cristo 
pectoral del Cid y el Cristo de la placa frontal de una arqueta relicario (Imagen 25), atribuida 
al taller de Limoges y que actualmente se encuentra guardada en el Tesoro-Museu da Catedral 
de Viseu en Portugal, pronto llegamos a una conclusión clara.231 El ejemplo comparativo ha 
sido escogido al azar, porque la imagen del Cristo crucificado en este contexto funcional no 
varía mucho y sigue el mismo esquema. En los párrafos siguientes intentaré demostrar la 
escasa probabilidad que tiene el Cristo pectoral del Cid para ser entendido como una pieza 
con una función decorativa de arquetas, relicarios o de cubiertas de encuadernación. 
En primer lugar, la figura del Cristo de la placa está elaborada totalmente de cobre dorado, sin 
ninguna añadidura de esmaltes. El Cristo no está modelado, sino grabado y cincelado en 
relieve. En cambio, la esmaltería dispone de un colorido riquísimo en tonalidades y es el 
verdadero protagonista del fondo, cuya finalidad es establecer un contraste con las figuras 
doradas. Es este el primer indicador de en qué se diferencian la representación figurativa a la 
del Cristo pectoral del Cid. 
En segundo lugar, la postura del Cristo sigue otro concepto: En el caso de la arqueta relicario 
se trata de un Cristo representado ligeramente de lado. Mejor dicho, su perfil izquierdo 
predomina y gana importancia. La rigidez corporal está interrumpida sobre todo por la pierna 
izquierda que rompe a su vez con la simetría de la imagen. Parece casi como si los orfebres 
hubieran intentado desatar la pierna izquierda para cubrir completamente la pierna derecha, 
desarrollando poco a poco el deseo de realizar un tipo de Cristo de tres clavos. Muy 
probablemente los orfebres creadores de este tipo de Cristo, especializados en arquetas, 
                                                
230 Taburet-Delahaye, Elisabeth (2001), en: [exposición] De Limoges a Silos, Sociedad Estatal para la Acción 
Cultural Exterior, D.L., Madrid, p. 116. 
231 Gallego Lorenzo, Josefa (2001), en: [exposición] De Limoges a Silos, Sociedad Estatal para la Acción 
Cultural Exterior, D.L., Madrid, p. 122. 
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relicarios o cubiertas de encuadernaciones, hubieran visto previamente el tipo de Cristo 
crucificado en tres puntos en otros ámbitos artísticos que estuviera desarrollándose 
precisamente en aquella época, y es por ello por lo que comenzaron a confeccionar sus 
primeros intentos de imitación. 
En tercer lugar, hay que tener en cuenta la datación y la iconografía. La datación de la 
arqueta-relicario de Portugal según Gallego Lorenzo es entre 1190 y 1200 y coincide con la 
especificación de etapas elaborada por Hospital, que como ya habíamos visto en el 
subcapítulo sobre las fases diferentes en la obra de Limoges, las primeras dos etapas (hasta 
1220) destacan por un fondo esmaltado campeado y –sobre todo– por un Cristo que sufre 
terriblemente y con un nimbo.232 Aquí se presenta la gran diferencia iconográfica: Las 
imágenes de Cristo crucificado en las placas siempre representan un contexto iconográfico 
con más personajes bíblicos consigo, es decir, el momento del Cristo vivo, que padece dolores 
insufribles, acompañado por José y María en sus últimas horas, antes de convertirse después 
de su muerte en un Cristo majestuoso y regente. Así que el Cristo pectoral del Cid, coronado, 
esculpido más en bulto redondo que en relieve, no puede haber sido fijado en una placa 
decorativa, puesto que no está conforme con las características típicas que exige aquel ámbito. 
 
3.7.3. Función de cruz procesional  
 
Una última función posible es que se trate de una cruz procesional, como hemos visto en el 
ejemplo del capítulo ‘3.6.3. Comparación estilística con la Cruz procesional’ y en el caso del 
Vortragekreuz de Batholomäberg. Como ya nos indica el propio nombre en el caso del 
Vortragekreuz, la función proviene del verbo alemán vortragen y significa ‘exponer’ o 
‘presentar’. En realidad en ambos casos se pueden suponer dos funciones iniciales: Por un 
lado la exposición de la pieza encima del altar para presentárselo a los fieles para que le 
rindan culto durante las misas, y por otro lado la utilización de la cruz durante celebraciones 
públicas en sociedad que fueran importantes.233 La cruz procesional debería cumplir unos 
criterios específicos: Tiene que ser elaborada artísticamente en el anverso y en el reverso, 
porque tiene que ser visible para las personas que acompañan la procesión desde todos los 
ángulos. Normalmente lleva en la vista frontal el Cristo crucificado y en la vista de atrás el 
                                                
232 Hospital 1977, p. 23. 
233 Zamora, Beatrice (2002), Die Restaurierung des Vortragekreuzes 2001/02, en: Das spätromanische 
Vortragekreuz von Bartholomäberg, Montafoner Schriftenreihe 5, Druckerei Schuricht, Bludenz, p. 55. 
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Pantocrator presentado en la postura de Majestad Domini.234 En el caso del Vortragekreuz se 
cumplen los criterios, como en el crucero, el punto central, está la Majestad Domini típica, 
representando al Dios Padre sentado y con un gesto de bendición. En cada uno de los cuatro 
brazos hay un símbolo que corresponde a cada uno de los cuatro evangelistas: Mateo, Marcos, 
Lucas y Juan, también elaborado por la técnica del esmalte campeado. Desgraciadamente, en 
el caso de la Cruz procesional del Museo de León, no se han conservado las placas 
esmaltadas en el reverso, pero muy probablemente siguieran la misma iconografía.235 Otro 
criterio es la terminación específica del madero más largo de las cruces. Llama la atención 
porque puede consistir en un trozo de madera que se prolonga para ser insertado en un palo o 
una barra metálica, como podemos ver en las imágenes. La Cruz procesional todavía 
conserva la barra, no sabemos con certeza si se trata de la barra original, pero a simple vista se 
puede intuir cómo ha sido empleada en las procesiones.  
En relación con la otra función, la de ser una cruz para el altar, Zamora explica que ha sido 
metida en un soporte especial para colocarla en el altar.236 Este hecho justificaría la falta de la 
prolongación en la mayoría de las cruces. También explica la rica decoración ornamental y de 
cabujones para trasmitir al pueblo la importancia del Cristo triunfante sobre la muerte.  
Después de haber excluido otras posibilidades, estoy convencida de que la función primaria 
del Cristo pectoral del Cid ha sido la de una cruz procesional por varios motivos: En primer 
lugar porque se trata de un Cristo coronado y triunfante en vez ser un icono vivo y con el 
nimbo; en segundo lugar porque la semejanza estilística y de tamaño en estos casos es muy 
parecida, en tercer lugar porque el hecho de cambiar la función entre cruz de altar y cruz 
procesional y el movimiento y el tacto permanente explicarían por qué se han conservado 
tantos Cristos crucificados sin la cruz que hace las veces de soporte; y por último, porque la 
zona de los pies exige una anchura de varios centímetros para que la parte del suppedaneum 
no sobresalga por los lados, lo cual superaría los límites proporcionales de las otras funciones 
que antes he mencionado. 
 
 
 
 
                                                
234 Zamora 2002, p. 55. 
235 Boto Varela 2001, p. 165. 
236 Zamora 2002, p. 55. 
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4. Estado actual de la investigación 
 
La investigación sobre el Cristo pectoral del Cid es muy escasa, como ya lo he mencionado 
en la introducción. En los documentos disponibles, se le dedicó muy pocas palabras, y en la 
mayoría de los casos se dedicó a describirlo de una manera muy superficial. En cuanto a la 
datación, el primer autor que declaró dudas sobre su origen y también sobre su función, fue 
Gómez-Moreno en el Catálogo monumental de España, publicado por primera vez en el año 
1967. Allí lo atribuyó a la Escuela de Limoges y a una correspondencia como cruz 
procesional.237 Parece que los siguientes autores que lo mencionaron, adaptaron la 
proveniencia de Limoges, pero seguían datándolo al siglo XI, probablemente para mantener la 
leyenda en conexión con el Cid.  
 
5. Conclusión en relación con el Cid 
 
Concluyendo, se demostró a través de un análisis histórico-artístico que el Cristo pectoral del 
Cid tiene su origen en la Escuela de Limoges. Este hecho excluye una pertenencia a Rodrigo 
Díaz de Vivar o a Jerónimo de Perigueux, porque el famoso taller se estableció después de la 
muerte de los dos personajes. Sin embargo, quedaba aclarar, si su función de ser ‘pectoral’, es 
decir colgado al cuello, era probable o no. Desgraciadamente, se llegó a la conclusión de que 
tampoco fuera su función originaria, sino que se trataba de una cruz procesional. 
                                                
237 Gómez-Moreno Martínez 2003, p. 214. 
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VI. Conclusión 
 
 
Al principio de este trabajo se trató el contexto en el que se concentra toda la temática: La 
Reconquista de la Península Ibérica en los tiempos de Rodrigo Díaz de Vivar, también 
conocido como ‘el Cid’. Esta figura central, es un personaje tanto histórico como ficticio, y  
hasta hoy es considerado como uno de los protagonistas más relevantes de la Edad Media. Su 
fama se extendió fundamentalmente gracias a la obra literaria: El Poema de Mío Cid, que fue 
a su vez una de las razones por las que se ha convertido en una de las figuras más 
investigadas, discutidas y tratadas a lo largo de los años. Pese a todo, lo que no resulta tan 
conocido, son sus huellas en la región de Castilla y León y en particular en la ciudad de 
Salamanca. Estos testimonios existentes en Salamanca forman parte del tesoro catedralicio: 
Por un lado, existen dos documentos manuscritos directamente relacionados con Rodrigo 
Díaz de Vivar; por otro lado, en las dependencias de las Catedrales hay dos crucifijos: El 
Cristo de las Batallas en la capilla que lleva su mismo nombre, dentro de la Catedral Nueva y 
el Cristo pectoral del Cid expuesto en una exposición permanente en una de las torres 
medievales de la Catedral Vieja, ambos atribuidos a la figura del afamado caballero. 
El siguiente paso ha sido examinar el vínculo del Cid con la ciudad de Salamanca, ya que no 
existen datos relevantes que acrediten que él mismo pisase en alguna ocasión dichas tierras. 
Como añadido debe explicarse con anterioridad que uno de los focos de esta tesis se centra en 
la persona del obispo don Jerónimo de Perigueux, que fue, además de capellán de campo, su 
confesor, su amigo y al mismo tiempo combatió al lado de Rodrigo Díaz de Vivar. No sólo su 
contacto directo con el Cid, sino también su importancia para la repoblación de Salamanca 
convirtieron al obispo de origen francés a una base irrenunciable en el desarrollo histórico de 
la ciudad. El hecho de que un monje francés fuera elegido para restaurar la situación de lucha 
permanente contra el Islam, indica la gran importancia que tenía el Monasterio de Cluny en 
Borgoña en aquella época así como el creciente poder por parte de la Iglesia Católica. 
A continuación, para ofrecer una preparación previa sobre el estilo de las dos piezas tratadas, 
se ha demostrado en el cuerpo del texto el desarrollo y la expansión del arte románico 
europeo. Ya que los centros artísticos más prestigiosos se encontraban fuera de la Península 
Ibérica, se aclaró que su llegada a España fue más tardía y a través del Camino de Santiago. 
Aunque no obstante, el protagonista en el arte románico fuese la arquitectura, poco a poco se 
estableció la escultura como uno de los pilares imprescindibles para el culto religioso. Otra 
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parte tratada en este contexto es la iconografía en común que tienen ambas tallas, ya que 
resulta inevitable ahondar en el tema de Cristo crucificado sin tener ciertos conocimientos 
básicos para comprender su representación desde el inicio.  
Posteriormente se expone un capítulo dedicado al análisis detallado del Cristo de las Batallas, 
que según la tradición, fue el mismo obispo don Jerónimo de Perigueux quien trajo la pieza 
consigo a Salamanca. El primer paso en este capítulo consistió en la obtención e investigación 
de documentos, que podían certificar el hecho. Desgraciadamente, las fuentes disponibles no 
sólo eran escasas, sino también poco creíbles. Razones por las cuáles, utilizando los 
resultados de la restauración recientemente acabada en abril de 2012 y a través de un análisis 
histórico-artístico, consistente en averiguar con mayor certeza más datos sobre su origen. 
Desafortunadamente, no se pudo dar una respuesta satisfactoria sobre el vínculo existente 
entre el prelado y el Cid, puesto que aunque la conclusión radicaba en que la pieza analizada 
se trataba de un crucifijo románico confeccionado en la mismas época en la que vivió el 
personaje, había que dejar abierta la pregunta de si ciertamente le perteneció y luego pasó a 
ser propiedad de don Jerónimo de Perigueux. 
El último capítulo se concentra en un análisis histórico-artístico del Cristo pectoral del Cid, 
que al igual que como sucede con el crucifijo anterior, tiene como eje principal la respuesta a 
la pregunta sobre su vínculo con el Cid. Este estudio se desarrolló de otra manera, puesto que 
se podía excluir de inmediato una conexión con el famoso caballero, ya que después de haber 
investigado los documentos guardados en el Archivo Catedralicio de Salamanca, que en este 
caso fueron muy poco aclaratorios, resultó que la atribución del Cristo pectoral a la Escuela 
de Limoges en el sur de Francia ayudó a dejar sin efecto su pertenencia a Rodrigo Díaz de 
Vivar.  
Decir tiene que esta escuela fue uno de los talleres más importantes en la producción de 
orfebrería y esmaltes de la Edad Media, lo cual a su vez subraya un anacronismo con los 
tiempos del Cid, ya que ésta comenzó sus labores de creación a partir del siglo XII. Sin 
embargo, había que aclarar más preguntas abiertas, como por ejemplo, si el crucifijo se podía 
atribuir a un taller peninsular con influencia de la Escuela de Limoges. Después de haber 
excluido esta posibilidad, se llevó a cabo un análisis de su función, puesto que en base a sus 
dimensiones se dudaba desde un principio de la confirmación de que hubiera sido una cruz 
pectoral. A través de un procedimiento de exclusión, el resultado más concluyente fue que se 
trataba de una cruz procesional, hecho que a priori parecía difícil de creer porque hoy en día 
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han desaparecido tanto la cruz de fondo como el madero en el cual estaba colocado el Cristo 
durante las procesiones. 
En conclusión, los resultados del análisis aplicado demostraron que por un lado, el Cristo 
pectoral del Cid en realidad nunca pudo haber pertenecido a Rodrigo Díaz de Vivar, aunque 
por otro lado, y a falta de más información fehaciente, hasta la fecha sigue quedando la 
posibilidad de mantener que el Cristo de las Batallas ‘quizá’ perteneció al Cid.  
En cualquier caso, lo que sí se ha deducido a lo largo de las investigaciones es que también 
hay que respetar y tomar como ciertas todas aquellas historias que han sido transmitidas desde 
hace siglos, bien en calidad de tradición, bien en calidad de leyenda, porque su veracidad y el 
poder de manifestación de la fe como fenómeno social a través de ellas, en muchas ocasiones 
importa más que el intento de certificar los hechos a través de un método analítico. 
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Zusammenfassung 
 
 
Diese Arbeit befasst sich mit zwei romanischen Kruzifixen, die sich beide in Salamanca 
befinden. Die plastische Darstellung des gekreuzigten Christus mit der Bezeichnung Cristo de 
las Batallas befindet sich in der Catedral Nueva. Das Kreuz mit dem Eigennamen Cristo 
pectoral del Cid ist ein Exponat der Dauerausstellung Ieronimus im mittelalterlichen Turm 
der Catedral Vieja. Obwohl sich die zwei Kruzifixe im Stil, Material und in der Größe sehr 
voneinander unterscheiden, werden sie trotzdem dem spanischen Epos- und Nationalhelden, 
Rodrigo Díaz de Vivar – besser bekannt als der Cid –, zugeschrieben.  
Um diese divergierenden Aspekte herauszuarbeiten, beschäftigt sich der einführende Teil mit 
der Figur des Cid und seiner Rolle innerhalb der spanischen Reconquista. Dabei wurde auf 
seine politische Funktion eingegangen. Des Weiteren wurden jene Attribute herausgearbeitet, 
die sich auf den Mythos der idealisierten Persönlichkeit im Poema de Mío Cid beziehen, und 
jene, die real-historischer Provenienz sind. Diese Grenze ist nicht immer klar definierbar. 
Einerseits, weil in literaturwissenschaftlicher und historischer Hinsicht bis heute noch nicht 
zur Gänze geklärt werden konnte, welche Aspekte des Epos realer und welche fiktionaler 
Herkunft sind. Andererseits lässt die Biografie des Cid ebenso Fragen im Hinblick auf 
historische Fakten offen. 
Die zwei sich in Salamanca befindenden Kruzifixe tragen einen wesentlichen Bestandteil zu 
dieser aktuellen Diskussion bei. Sie stehen angeblich mit einem steten Begleiter des Cid, 
Jerónimo de Perigueux, einem Cluniacenser-Mönch, in Verbindung. Dieser ist der Legende 
nach dafür verantwortlich, dass sich seit dem Tode des spanischen Helden im Jahre 1099 die 
beiden Kreuzigungsdarstellungen im Besitz der Kathedralen von Salamanca befinden. Dieser 
Mönch französischer Herkunft war für die Bevölkerung Salamancas nach der maurischen 
Besetzung verantwortlich. Aufgrund dieses Meritums wurde er während des Wiederaufbaus 
der Stadt zum ersten Bischof der Diözese ernannt. Dies führte dazu, dass sein Grab, dem 
immer das Kruzifix Cristo de las Batallas beigefügt war, über Jahrhunderte verehrt wurde. 
Anhand von erhaltenen Inventurlisten und Urkunden aus dem Archiv der bereits erwähnten 
Kathedralen wurden die möglichen Zusammenhänge zwischen Rodrigo Díaz de Vivar und 
den ihm zugeschriebenen Kruzifixen untersucht. Diese Analyse erbrachte jedoch 
unzureichende Fakten, weshalb jedes einzelne Kruzifix aus kunsthistorischer Perspektive 
beleuchtet wurde. Dazu wurden in beiden Fällen die jeweilige Funktion und die Datierung 
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anhand von Vergleichsbeispielen eruiert. Die Frage nach der Verbindung zur historischen 
Figur des Cid wurde demnach neu gestellt: Der Cristo pectoral konnte aufgrund einer 
Zuschreibung zur Escuela de Limoges, deren Emailschule sich erst ungefähr 200 Jahre nach 
dem Tod des Cid etablierte, als nicht auf ihn zurückführendes Attribut definiert werden. Der 
Cristo de las Batallas stimmt hinsichtlich der romanischen Ikonografie der 
Christusdarstellungen mit den Mutmaßungen überein, da sie dem 11. Jahrhundert zuzuordnen 
ist und somit durchaus bei seinen zahlreichen Eroberungskämpfen präsent gewesen sein 
könnte. Trotzdem sollte in diesem Fall nicht außer Acht gelassen werden, dass keine 
Dokumente überliefert sind, die eine Zuschreibung zum Cid eindeutig bestätigen. Diese 
Ergebnisse liefern den Grundstein für eine essenzielle und fortzuführende Diskussion, die sich 
der Aufrechterhaltung des Mythos mittels eines ‚forcierten‘ kulturellen Erbes widmet. 
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